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Geldelike bystand van die Raad vir Geesteswetenskaplike"
Navorsing ten opsigte van die koste van hierdie navor-
sing word hierby erken. Nenings in hierdie werk uit-
gespreek of gevolgtrekkings waartoe geraak is, is die
van die skryfster en moet in geen geval beskou word as
'n weergawe van die menings of gevolgtrekkings van die
Raad vir Geesteswetenskaplike Navorsing nie.
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Die eerste vraag wat in verband met die hele onderwerp
gehooropleiding gestel kan word, is: Wat behels die
vakgebied presies en watter doel word daarmee nage-
streef? Die vraag kan as volg probeer beantwoord word
aangesien 'n duidelike definisie nogal moeilik is om te
gee veral waar die inhoud van land tot land, en w~reld-
deel tot w~relddeel verskil. Waar harmonie (llSatztl)
bv. in Duitsland 'n integrale deel van gehooropleiding
uitmaak, is dit in Nederland 'n afsonderlike yak (Harmo-
nieleer en Solfege). In Frankryk is gehooropleiding
nog verder beperk tot "dictee musicale et solfege" (mu-
siekdiktee en bladsang) en ook daar is harmonie afson-
derlik. 'n I'ilenskan ruweg die w~reld verdeel in die
"Germaanse", "R,omaanse" en IINuwe \'I~reld"-lande;maar
selfs die indeling hou moeilik stand, aangesien daar
tussen hulle ewe veel verskille as ooreenkornste in op-
leidingstyl bestaan. Veral in die "Gemenebeslandelt
(liTheCommonwealthll) Kanada, Suid-Afrika, Australie
en Nieu-Seeland is die invloed van die Eksaminerende
Liggame soos Trinity College, Royal Schools en Unisa se
sillabusse dikwels aangesien vir leerplanne, en het on-
derwysers slegs die vereiste gehoortoetse probeer "afrig"
sonder om in te gaan op die onderliggende redes vir
daardie toetse. Gehooropleiding het daarom 'n stiefmoe-
derlike behandeling gekry en die gerniddelde leerling
het min baat gevind by die tipe onderwys.
Gehooropleiding in die ware sin verskil van die louter
leer van gehoortoetse in die sin dat dit 'n totaalvormen-
de yak is. In teenstelling met gehoortoetse, wat slegs
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2middele is om te bepaal wat die leerling reeds geleer
het of watter vaardighede bemeesteris, en wat byna
altyd fragmentaries van aard is, wil gehooropleiding
eerder aIle aspekte van musiekonderrig saamsnoer en mee-
help aan die vorming van 'n totaalbeeld. Die algemene
vorming van die gehoor (die musiekbegrip) kan beskou
word as 'n voortdurende proses vanaf geboorte wat onbe-
wus deur die mens se kontak met aIle musiek plaasvind.
Die musiekpedagoog sal dus moet aansluit by dit wat
reeds in die leerling gevorm is en dit probeer stuur in
die rigting van volledige identifikasie (die herkenning
van herkenbare begrippe), benoeming (die gee van tegniese
benamings), en laastens "vertaling" die kodering en
dekodering van musiekbegrippe (Loeb van Zuilenburg
n.d.:5).
In In poging om gehooropleiding te definieer en dit alge-
meen geldig te stel, kry ons die volgende opsomming:
Gehooropleiding bestaan uit die konsolidasie en bevor-
dering van die musiekbegrip, met aIle daaraan verwante
elemente van benoeming en notasie met die oog op die
luister, herskep en skep van musiek. Gehooropleiding
"••• sal dus noodwendig bestaan uit die volle dig maak •••
van musikale indrukke en die benoeming van sodanige in-
drukke in terme van musiekteorie en -notasie. 'Musikale
indrukke' moet in die verband baie wyd opgevat word.
Dit sluit passiewe vaardighede soos beluistering, asook
aktiewe soos die bespeling van instrurnente in. Met hoe
meer musiek die leerling in aanraking korn,des te meer
ontwikkel die gehoor en hoe veelsydiger die repertoire
de,ste vollediger word die begrip gevorm.1l (Loeb van
Zuilenburg n.d.:1)
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3As variasie op Bloom se taksonomie* kan gehooropleiding
soos volg skematies voorgestel word:
Begrip: Omsluit analise en sintese
Toepassing: Omsluit evaluering
*Bloom se taksonomie
1. Kennis: Die blote herroeping v~n feite.
2. Eegrip: Die leerling moet reeds ~ mate van kennis be-
sit. Die verskil is dat daar van die leerling
verwag word OIll op sy eie manier informasie in
verband te bring met kennis wat hy reeds het.
3. Toepassing: Die leerling moet kennis wat opgedoen
is, kan toepas.
4. Analise: Die leerling moet inligting kan ontleed.
5. Sintese: Vereis van die leerling oorspronklike en
divergerende denke. Dele moet saamgevoeg
kan word "tot In logiese geheel.
6. Evaluering: Die leerling moet kan beoordeel en ver-
gelyk.
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4Die mens se "musikale gehoor" word reeds vanaf 'n vroee
ouderdom op In tref-en-trap basis gevorm. Die oorgeerfde
aanleg en die kwaliteit en kwantiteit van musikale in-
drukke waaraan In persoon blootgestel was, is bepalend
vir die standaard van die musikale gehoor. Konsolidasie
soos genoem in die voorgaande opsomming kan beskou word
as die werk met die natuurlike begaafdheid van die mens
\
en die inskakeling van die natuurlike begaafdheid op
konkrete musiekmateriaal in musikale situasies.
Die bevordering van die musiekbegrip berus op die bewus-
te of onbewuste aanleer van musikale elemente (cliches
veelal) wat deur assosiasie en kombinasie onderling ver-
bind word en as bekendes telkens te voorskyn tree by la-
tere musikale ondervindings. Die leerproses in die alge-
meen berus op die volgende beginsels en ook by gehoorop-
leiding bly sulke beginsels geldig, naamlik identifikasie
en benoeming:
"Samevattend kan ons s~ dat leer in sy eenvoudig-
ste vorm In wysiging van gedrag of gedragspatrone
is deur middel van kondisionering, ervaring,
oefening, voorligting, of die vorming van assosia-
sies sodat daar in die verloop van In handeling 'n
verbetering merkbaar is. In sy meer ingewikkelde
vorm behels dit die oplossing van problerne, die
oorkoming van struikelblokke of nuwe situasies
wat die hoof gebied word. Dit is iets meer as
net aanpassing by vreemde situasies want daar kan
ook nuwe situasies geskep word ••• Belangrik is
verder ook die doelgerigtheid by die leerder om
kennis en vaardigheid te verwerf maar om hierdie
kennis ook te interpreteer, toe te pas en moontlike
veranderde houdings daarrnee in ooreenstemming tebring. II
(Barnard 1971:120)
Verskillende leersoorte wat elkeen weer ~ kenmerkende
leermetode insluit, word onderskei:
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5a) Sensomotoriese leer die eenvoudigste van aIle
leersoorte wat slegs die verwerwing of aanleer van
enkelvoudige motoriese gewoontes en vaardighede be-
hels. Dit veronderstel en vereis geringe bewussyn.
Twee vorme word onderskei:
i) Ko8rdinasie van spierbewegings, en
ii) Kondisionering.
b) Persepsueel-motoriese leer die verwerwing van
sosiale samegestelde gewoontes wat ten minste bewust-
heid van die prikkel sowel as van die spierbeweging
wat volg op die waarneming, veronderstel. Twee vorme
word onderskei:
i) Omvorming van aangeleerde handelinge tot gewoontes,
ii) Probeer en tref.
c) Persepsuele of waarnemende leer In suiwer verstan-
delike prestasie wat in verband staan met die herken-
ning en interpretasie van sintuiglike prikkels. Um-
dat dit te doen het met die assosiasie van voorstel-
linge en die duidelike vorming van In begrip van die
prikkeling, vorm dit die grondslag van aIle hoer
verstandelike prosesse. Drie vorme word onderskei:
i) Onderskeiding tussen sintuiglike gewaarwordinge,
ii) Verbinding van sintuiglike gewaarwordinge,
iii) Herkenning van betekenis van ingewikkelde simbole.
d) Memorisering of assosiatiewe leer dit sluit al die
prosesse van In volledige geheuedaad in, naamlik in-
prenting of registrasie van bepaalde voorstellings-
reekse, bewaring, terugroeping en laastens herkenning.
Drie vorme word onderskei:
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6i) Meganiese memorisering 'n proses van blote
werktuiglike indril van die stof deur herhaling.
Begrip is nie ~ vereiste nie.
ii) Logiese memorisering 'n proses van assosiasie-
vorming wat berus op die innerlike samehang van
die voorstellinge. Begrip is ~ vereiste.
iii) Nemotegniese memorisering 'n proses van
kunsmatige of simboliese verhoudings tussen
die voorstellinge.
e) Konsepsuele of dinkende leer die hoogste vorm van
aIle leer wat te doen het met die oplossing van vraag-
stukke. Dit staan nie los van die ander leersoorte
nie: daar word voortdurend van die ander metodes soos
probeer-en-tref, nabootsing, ens. toegepas. Twee
vorme word onderskei:
i) Reproduktief in die geheue word na stellings
gesoek wat die probleem moontlik kan oplos en
deur middel daarvan die oplossing kan deurvoer.
ii) Produktief of skeppend dit behels 'n duidelike
probleemstelling, ontleding van die vraagstuk,
bewuste terugroeping van vroeere ervarings en ge-
bruikmaking van die voorstellings en begrippe om
sodoende die oplossing te probeer vind.
f) Verbeeldende leer dit is die proses van kennis-
making met mense, dinge en gebeurtenisse wat ontoe-
ganklik is vir direkte waarneming en assosiasie. Die
elemente omsluit oorspronklike sintuiglike gewaarwor-
dinge, herlewings van sintuiglike kwaliteite, en waar-
nemingsbeelde. Die verbeeldingsproses self is ~ es-
sensiele faktor vir die sukses van hierdie leer.
In die volgende oorsigtelike tabel toon Barnard (1971:126)



















































In Nederlandse inleiding met betrekking tot algemene
musiekopvoeding, Aktief l'luziekbeluisteren,is van me-
ning dat wanneer 'n mens werklik nadere toegang tot die
musikale domein wil verkry, die enigste oplossing is om
na musiek self te luister. Dit is nie korrek om aan te
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8neem dat gehoorsbegrip slegs deur "tegniese oefening"
en Ilgeheuevir musikale elemente" gevormword nie. Die
so juis aangehaalde boek van Wuytack en Schollaert wys
daarop (1973:37) dat intense gevoelsbelewing die musiek-
begrip sterk aanhelp. By gehooropleiding moet ook die
gevoel (emosie) en die skoonheidsgevoel (estetiese) in
gedagte gehou word. Die behoefte aan selfuitdrukking
in elke mens word as die beste uitgangspunt beskou:
"Deze onbewuste direkte estetische beleving, deze
primaire schoonheidservaring uit zich vooral in
de estetische aktiviteiten van de mens: in het
zelf aktief zijn, in het doen. Om een direkt
kontakt met de muziek te verwezenlijken, gaat
men zelf muziek maken: zingen, spelen en dansen.
Dit wordt het eerste beginsel van een vernieuwde
muziekopvoeding: direkte muziek, muziek die men
als de zijne ervaart, die onmiddellijk voort-
spruit uit de muzikale geesteskrachten, in ieder
mens aanwezig.l/
(Wuytack en Schollaert 1973:6-7)
In die voorafgaande benadruk die skrywers die estetiese
deur praktiese toepassing en kreatiwiteit (aanvoeling
en meelewing). Hulle bestee egter baie aandag aan be-
luistering en reaksies daarop, en kan tog nie wegkom
van die grondliggende uitgangspunt wat by diebegrip
musiek nodig is nie, naamlik die analise van ritme (in-
sluitende vormleer), melodie (insluitende frasering,
intervalle en intervalleleer), en sameklank (insluiten-
de harmonie en die daaraan-verwante element timbre).
~ Mens kan dus sa dat selfs al is algemene gehooroplei-
ding van ~ minder deurgevoerde tegniese aard, dit tog
op presies dieselfde beginsels berus, naamlik 'n uit-
breiding van die begrip omtrent alle samestellende ele-
mente van 'n musiekkomposisie met die waarderingselement
nie uitgesluit nie. Die bewuste musiekwaarneming word
deur gehooropleiding eindelik tot musikale denke om-
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9vorm (Laaff 1957:6).
Die doel va.n gehooropleiding wat 'n middel tot In die-
per musiekbegrip wil wees is volledige insig in en
volkome begrip van die musikale materie, waar dit nie net
om tegniese detail gaan nie, maar ook om musikale gehele.
'nMens kan die insig tussen musikale eenhede verbeter
deur duidelike omlyning en benoeming. Aangesien musiek-
teorie met die beskrywing van musikale elemente help,
kan dit as die uitgangspunt van gehooropleiding beskou
word:
"In hens kan dit ook so stel, dat die musiekmate-
riaal waaruit komposisies opgebou word, haarfyn
geken moet word. Hierdie ken moet volledig wees,
dus dit moet sowel visueel as ouditief onderskei
kan word. Dit ~mpliseer dus analiese tot in die
kleinste besonderhede gevolg deur In hersamestel-
ling to"Cdie oorspronklike geheel.ll
(Loeb van Zuilenburg n.d.:1)
Die kern van gehooropleiding behoort die musikale kompo-
sisie te wees. Daarom la ~ studie van die volge~de kom-
ponente aan gehooropleiding ten grondslag:





i) Metrum en ritme
Drie tydskategoriee wat tegelykertyd gemanifesteer
kan word, kan in die rnusikale beweging onderskei word:
1. Ritrne, wat die hoogste en mees outonome uiting van
die tydsbelewing is. Dit kan 6f in die geheel
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selfstandig optree, 6f die volgende'tydskategorie
ritmiese modi omsluit.
2. Ritmiese modi ~ dertiende-eeuse ritmesisteem
word gekenrnerk deur die aanhoudende herhaling van
sekere eenvoudige ritmiese patrone. In die praktyk
korndit veelvuldig voor en kan as't ware as tipe
van 'n bepaa,lde ritmiese belewing geklassifiseer
word. In die literatuur staan sulke modi as vers--voete bekend. Ses modi word gewoonlik onderskei
(sien vb. 1). Die Griekse benamings het eers rela-




Jambies % ,} I I .\ Idv - v_ 0
Trogeies ~ I J I Icd .11•v- ~ ,4
Daktilies uu-vu ~ 101 I I IJ I .' I• • •
Anapesties ~.I 0' leJ .' I I a'UU_Uv_ •
Spondeies 4/~ IJ d I ,,' 01- - - -
~/4 I .' .' I . ITribragties vuuv~u • I .1 .1 •
'n Kort lettergreep word deur die teken LI aangedui,
en 'n lang lettergreep deur • Elk van die voor-
beelde hierbo bevat twee versvoete.
3. Die eenvoudigste tydskategorie word deur die pols-
eenheid aangedui. In die klankbeweging word kern-
punte waargeneem wat reelmatige afstande van mekaar
ver\'.'Yderis. 'n Nens kan dit as periodieke ritme
wat 'n musikale werklikheid, die lewende polsslag van
die musikale beweging is en waardeur fisiologiese
ritme gekenmerk word beskou. Dit kan ook as
metrum bekend staan, hoewel die polseenheid en die
genoteerde metrum nie altyd saam hoef te val nie.
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In Eenvoudige voorbeeld van bogenoemde drie tydskategoriee
word in die Derde Klaviersonate (2de beweging) van Hinde-
mith gevind (sien vb. 2). 'n Periodieke polseenheid
'n jambiese modus met daarbo In outonome ritme word
waargeneem. Die polseenheid vervul nie net 'n harmoniese
funksie nie, maar ook 'n ritmiese funksie.
Vb. 2
Hindemith: Klaviersonate nr. 3
Sehr lebhaft
l~"' ==,:=:




Die wisselwerking tussen roetrum en ritroevorro dikwels ~
boeiende dualiteit aangesien die roetrum nie noodwendig
rnetronomies is nie, maar daar net sprake van min of meer
reelmatig terugkerende aksente is. Die roetrum word deur
die ritmiese samehang van die rnelodie sodanig beinvloed
dat dit selfs heeltemal kan verdwyn. Wanneer onreelmatige
metra soos 7/8, 5/4 en 7/4 egter die melodie metriseer,
sluk die rnetrum as't ware die ritme in.
Bogenoemde dualiteit tussen metrum en ritme word deur
beide Wuytack en Schollaert, en Loeb van Zuilenburg ver-
meld. Ritme moet deur die luisteraar as die ordenende
tyds-, bevlegings-, en vormi'aktor in musiek ervaar word.
hierdie tydsoruening l~ nie soseer in wiskundige notasie
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opgesluit nie, maar eerder in die aanvoeling " ••• van
een impulsieve beweeglijkheid die berust op de dualiteit
van spanning en ontspanning, arsis en tesis, waaruit de
hele gamma ritmische grondpatronen voortvloeit." (Wuytack
et al 1973:37-38) Die ervaring van bogenoemde dualiteit
deur die luisteraar en die voordraer dui op 'n hoe stan-
daard van agogiese* gehoorontwikkeling.
Die groot verskille in agogiese vaardigheidtussen leer-
linge het seker met milieu te make, maar tot 'n mate het
dit ook ~ fisieke basis: persone met swakker k05rdinasie
en stram bewegingspatrone is dikwels ook ritmies minder
begaafd. Metrum en ritme is skynbaar sterk met bewegings-
voorstelling verwant en euritmiek word daarom in heelwat
..skole as 'n bewuste vormingsbeginsel vir ritmiese belevling
aangewend (Loeb van Zuilenburg n.d.:3). Ritmiek of eu-
ritmiek (so genoem deur die Switserse musiekpedagoog,
Jacques-Dalcroze) is waar musiekopvoeding deur middel
van liggaamlike beweging geskied. Euritmiek van die
Grieks ~ (goed) en rhythmos (ritrne) is II ••• in de
ruimste zin de benaming voor elk streven een volledige
harmonie tot stand te brengen tussen een mentale concep-
tie en een fysieke actie." (Arntzenius 1956:524) en is 'n
moderne rigting in die liggaamlike.opvoeding wat enersyds
die bewegingskuns op antroposofiese grondslae omsluit
(in 1912 deur Dr. Rudolf Steiner, 1861-1925, vasgel@),
en andersyds die euritmiese spele van Elza Darciel in
Brussel.
~Die term agogiek wat deur H. Riemann bekendgestel is
lMusikalische Dynamik und Agogik, dui op die II •••
leer vall die moc-ui'iKasies in die tempo ter wille van
die musikale voordrag." (De Villiers et al 1971:19)
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Twee algemene doelwitte kan aan ritmiek toegeskryf word:
1. Dit dien as 'nmedium van ekspressie (belewing) waar
noodsaaklike vermoens soos improvisasie, inisiatief,
dramatisering, mimiek en verbeelding benut en ont-
wikkel kan word.
2. By die meer regstreekse gebruik van ritmiese bewe-
ging, naamlik as middel om musikale begrippe ten
opsigte van tydmaat, ritme, vorm, toonhoogte en
toonintensiteit tuis te bring, moet die ekspressie-
doelwit nie onvervuld bly nie, maar moet dit altyd
daarby geintegreer word.
Ritmiek word as ~ besonder doeltreffende leermiddel be-
skou (McLachlan n.d.:200) omdat dit verskillende ver-
moens van die kind benut: daar word voortdurend 'nbe-
roep op die luistervermoe gedoen wat dan reaksies van
'nmotoriese, intellektuele en emosionele aard vereis.
In Grondige kennis van die mees gebruiklike en dus stereo-
tipe ritmes, asook die geykte metra, stel die leerling
in staat om vlotter van-die-blad te lees en te speel
deurdat ritmiese herinneringsbeelde vasgel~ en telkens,
indien benodig, weer opgeroep en gebruik kan word. Om-
dat daar veel minder moontlikhede van ritmiese patrone
as van melodiese variasies is, is die beheer van rit-
miese llcliches" rnakliker as die melodiese. Ook is die
ritmiese lees uiteindelik 'ngemakliker taak as die lees




Melodie dui op die geordende opeenvolging van ver-
skillende klanke wat 'n logiese samehang moet vertoon
(\'/uytacket al 1973:38) • Nelodie is onlosmaaklik
aan ritme verbonde, aangesien 'n melodie nie net 'n
versameling willekeurige toonhoogtes is nie, maar
deur in sinvolle kurwe, die melos, gebind is. Op sy
beurt word die melos in 'n minder of meer gespanne
verband geplaas deur middel van die ritmiese verloop
van die tone. Apel (1970:517) is van mening dat
melodie uit toonhoogte-beweging plus ritme bestaan,
en ter stawing hiervan voer hy aan:
"By its very nature melody cannot be separated
from rhythm. Each musical sound has two fun-
damental qualities, pitch and duration, and
both of these enter into the successions of
pitch-plus-duration values known as melodies •••
If a distinction between the pitch quality
('high-low') and the time quality ('long-
short') is needed, the proper terms are motion
and rhythm."
Die feit dat melodie nie 'n opeenvolging van los in-
tervalle is nie, maar dat die samevoeging van inter-
valle organies is en die geheel meer as net die som
van die onderdele, maak die afdeling melodie in ge-
hooropleiding taamlik ingewikkeld. Soos by verbale
kommunikasie l~ die geheue die verband tussen tone.
Die brein verstaan die toonopvolgings as 'n geheel
deur 'n soort vergelykingsproses. \'/aardie melodiese
eenhede baie kort is word dit dan in reekse tot
langer musikale gehele saamgevoeg. Dit is veral in
die Baroktydperk merkbaar (sien vb. 3).
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J.S. Bach: Fuga nr. 2 (bk. 1)
Die mees musikale benadering tot die afdeling melodie in
gehooropleiding is die ontlening van stereotipe melodie-
fragmente soos beginformules en kadenswendings aan die
bestaande musiekliteratuur, en die vertaling van sulke
fragmente van toon na noot en andersom (van-die-blad sing,
naskryf, naspeel en transponering). Die musiekfragmente
kan op drie maniere gesing word:
1. Op solfaname sodoende word voortdurend besef op
watter toontrap die sanger hom bevind.
2. Op nootname dit vergemaklik die vertalingsproses
van toon na noot en versterk die assosiasies tussen
toan en noot.
3. Op vokale (bv. a-e-i-o-u-oe-au)
se geliefkoosde en musikaalste wyse
maar ook dikwels die moeilikste.
Vir die vraag of 'n mens die mineurtoonsoort op 'n do of 'n
la moet begin, word die volgende oplossing aan die hand.
gedoen:
"Namate daar meer en meer gebruik gemaak is van
kerktoonsoorte in werke van Debussy, Strawinsky,
Bartok en baie ander groot meesters, en namate
selfs die 'pop' en 'folk' musiek die gebruik van
sulke toonlere oorgeneem of weer apgeneem het,
lyk dit vanselfsprekend om die toepaslike solfa-
naam van die betrokke kerktoonreeks as tonika
te neem."
(Loeb van Zuilenburg n.d.:6)
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Indien egter chromatiese veranderings in In melodie voor-
kom word verhogings met In l:-klank aangedui (fa-fi, so-si),
en verlagings met In o-klank (mi-mo, la-lo).
In In komposisie mag melodie verskyn sonder enige byko-
mende element van tekstuur (monofonie), of in kombina-
sie met een of meer ander melodiee (polifonie), of ge-
steun deur harmoniee (homofonie) sien vb. 7 onder
Tekstuur. Sekere stereotipe melodiese eienskappe word
ook in die musiek van die twintigste eeu aangetref.
Dikwels is die telkens terugkerende elemente interval-
lies van aard: in musiek van Bela Bart6k word die in-
terval as't ware tot In motief verhef (sien vb. 5).
Die melodiee \-Iordweggetrek van 'n harmonies-tonale fun-
dament deur spesifieke opeenvolgings van intervalle:
Vb. 5
Bart6k: Konsert vir Orkes (1ste bew.), mm. 272-285
'. ~ -••••• 1
"~ .- ~ ..- -
p 1 I j' "- -pp





Buropese musiek word reeds 'ntiental eeue van ander
musiekkulture onderskei deur veral die £enomeen
sameklank. Die agtiende eeu sorg vir die onbetwiste
heerskappy van die sameklank bo die ander musikale
elemente. Die sameklank word deur die groot Roman-
tici as 'nekspressiewe middel van die eerste orde
hanteer en sedertdien word generasies van musici
in "harmonieleertl opgelei. De Leeuw (1977:74) wys
egter op die k~ersy van bogenoemde benadering, wat
op tweerlei wyse gemani£esteer word:
"1. De harmonieleer zoals wij die kennen
bestrijkt slechts luttele eeuwen in
de totale ontwikkeling van de samen-
klank.
2. Meer nog dan deze beperking is op
zichself het feit, dat de samenklank
bij ons zo~ primaire rol speelt,
£unest geweest voor een zuivere
ritmische en/of melodische ontwikke-
ling. De muziek reageert hier als elk
levend organisme: een eenzijdige ont-
wikkeling van een aspect kan ten kos-
te gaan van andere.1I
In Bewuste musikale opleiding kan 'n eensydige benade-
ring van die sameklank verhoed en spreek dit vansel£
dat veral die kombinasie van harmonie, melodie en
ritmiek bepalend sal wees vir die musikale voort-
setting van 'ngegewe sameklank. Terwyl melodie die
horisontale aspek van die tekstuur in 'nkomposisie
konstitueer, vorm harmonie die vertikale aspek en
is dus vir die musiek dit wat perspektief vir die
skilderkuns is, naamlik cl;iederde dimensie, die
element van diepte {hachlis 1~61:22).
Stellenbosch University http://scholar.sun.ac.za
19
In Belangrike bestanddeel van gehooropleiding wat dikwels
baie verwaarloos word, is die studie van die kwaliteit
of die IIsoortelikheid" van sameklanke. Laasgenoemde as-
pek word soos volg omskryf:
"Daar is 'n wesen"tlike verskil tussen die sameklank
van 'n interval of In akkoord en die melodiese ge-
broke vorm daarvan. vJillemze* praat in die ver-
band van die 'soortelijke geluid' van 'n same-
klank ••• Die sameklank van 'n majeur derde is
'n totaal ander musikale fenomeen as die na mekaar
klank van die twee samestellende tone dit gee
In majeur-sensasie en het 'n musikale betekenis meer
belangwekkend as die twee samestellende tone sou
laat vermoed.lI
(Loeb van Zuilenburg n.d.:10)
Daar word tradisioneel baie aandag gegee aan die sewe
sekond~re vierklanke en die drie chromatiese vierklanke
soos in vb. 6 aangetoon. In \'iestersemusiek kornhierdie
vierklanke ontsettend baie voor daarorn is 'n uitge-














*Theo Willemze: Ret muzikaal 8ehoor, vorming en ontwikke-
ling. Utrecht: Aula boeken, 1969.
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Die vierklanke word soos volg benoem:
l"iajeur mineur
1. 17: majeur 1• 17: mineur majeur
2. 117: mineur 2. 117: halfverminderd
3. 1117: mineur 3. 1117: vergroot
4. IV7: majeur 4. IV7: mineur
5. V7: dominant sewende 5. V7: dominant sewende
6. VI7 : mineur 6. VI7: majeur
7. VII7 : halfverminderd 7. VII7: verminderd
Chromatiese vierklanke
c mineur
Die chromatiese vierklanke staan bekend as:






(in tweede omkering die
3.
;k::::==. -g ===-
V7-chrom.: vergroot dominant sewende (in derde om-





Die term tekstuur verwys na die kwaliteit van 'nklank
of ~ reeks klanke wat die volgende komponente omsluit:
toonhoogte(s), timbre en luidheid, wat op hulle beurt
weer 'nsekere tydsamehang kan toone Tekstuur beskryf
in In komposisie dus sekere verwantskappe tussen stem-
me (bv. monofonies, polifonies en homofonies sien
vb. 7), asook die kwaliteit van die klank wat deur 'n
gegewe instrumentale kornbinasie voortgebring is in
terme van hul instrument ale kleur en die wyse waarop
hulle saam toonhoogtes voortbring (Vinton 1974:741).
Vb. 7
a) Nonofonies
Gregoriaanse kerksang: Rodie Christus Natus Est
l\d Magnificat, I\ntiphona.
I. g:! G~~~~-' 6 III
~ II! ~ II • r-e-:-; •• II •• : eD, --i
H-:Dl- E * Chri- stus na-t:s est:; h:-d~- e Salva-tor appa-ru~~--~-~B~..~:-~ a • ~ .-~
it: h6di- e in terra canunt Ange~li, lae-tan-tur Archange-li:
~ : ••. I l~ III I~ ". •.•• --e ~ .--a~,-~~~~-.--d~-~ D; • • I •• • • •
---------------------' -__ ~~ __II -
h6.di- e exsul- tant justi. di-centes: GI6-ri- a in excelsis
~~--1I-- E-. ~~~rJ I;-__~~-------+~f'l.--+IIII-a- i I __LL. _





J.S. Bach: Fuga nr. 5 (bk. 2)
c) Homofonies
Chopin: Wals Ope 69 nr. 2
waar daar in tonale musiek met drie komponente melodie,
harmonie en ritme rekening gehou moet word, moet in
nie-tonale musiek ook klankdigtheid bygevoeg word. In
die nie-tonale musiek ontbreek harmonie as spanninggewen-
de element in die tradisionele sin, en word die funksie
van die harmonie If ••• overgenomen deels door de melodie
(grote, vaak het octaaf overschrijdende intervallen, die
spanning geven), deels door de ritmus, maar vooral door
de klankdichtheidsparameter." (Kloppenburg 1977:25)
Om twintigste-eeuse musiek beter te kan verstaan, behoort
die analise van tekstuur In integrale deel van gehooroplei-
ding te vorm, veral waar beide die skilderkuns en musiek
hulle in 'n toenemende mate op diegebruik van kleur en
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tekstuur toespits. Een van die belangrikste kompo-
nente van tekstuur, naamlik timbre of klankkleur
(Duits: Klangfarbe) dit is die aard van die
spesifieke geluid wat deur 'n instrument, instrumente
of stemme voortgebring word is vir musiek dit
wat kleur vir die skilderkuns is. Helmholtz (1b21-
1894) het deur wetenskaplike bewysvoering daarop
gevv.fsdat timbre deur die aantal botone, maar veral
deur die prominensie van sommige botone bepaal word
(Lloyd en Boyle 1~78:6). Timbre word beskou as die
vindingryke gebruik van suiwer klankkwaliteite, te-
same met meer komplekse manifestasies van tekstuur
in die geheel (Dennis 1970:2).
v) Struktuur
Aan bogenoemde komponente moet ook vormgewing of
struktuur wat vir 'n ordelike samehang van die
beskikbare materiaal sorg toegevoeg word. Vorm
is 'n noodsaaklike element van 'n kunswerk, aangesien
musiek berus op die organisasie van klanke tot In
samehangende, logiese geheel; en vorm en inhoud vir
'n hegte eenheid sorg, deurdat die musikale inhoud
(die innerlike besonderhede wat tonaliteit, melo-
die, metrum en ritme, sameklank en tekstuur omsluit)
die vorm in 'n komposisie bepaal. In die verband
praat \'luytacken Schollaert \1973:17) van die Gestalt
of geheelswaarneming wat aan vormwaarneming gelyk-
staande is, en wat hulle definieer as:
"J?recieshet inpassen van delen in het geheel,
het opbouwen van het geheel uit de delen, het
bewerken van ae eenheid door de kontrastwer-
king van de verschillende geledingen. Kom-
poneren betekent een vorm, een struktuur, een
Gestalt schenken aan de delen: een wisselwer-
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king veroorzaken tussen de delen en het geheel."
Hulle (1973:17) wys vervolgens daarop dat dit in die mo-
derne didaktiek veel eerder om sintese as analise gaan:
"Ook het bewuste analytische werk komt ter hulp.
Maar men moet de term analyse goed begrijpen:
niet enkel analyzeren, losmaken, detailleren,
maar weI een goed begrepen studie van een geheel
en zijn delen, volgens het onvervangbare schema
dat ons de moderne didaktiek toont: vertrekken
uit een totaliteit Offi van hieruit te differen-
tieren, te analyzeren, maar om dan alles in de
totaliteit terug te plaatsen.1I
Gehooropleiding in die twintigste eeu vereis egter ~
nuwe, onbevange luisterhouding. Die feit dat twintig-
ste-eeuse musiek 'n estetiese herorH~ntasie en algeheel
nuwe luistergewoontes by die luisteraar noodsaak met
die oog op 'nonbevange luisterhouding, word soos volg
omskryf:
"\'lhenthe listener approaches twentieth-century
music with previously established auditory habits,
his failure to comprehend the pew musical uni-
verse will be nearly total, for the music of our
century is built upon entirely new premises which
demand a perceptual approach that is totally dif-
ferent from that of previous eras. Without a
reorientation of his listening habits and esthetic
attitudes, the listener will rebel against the
innovations and against the innovators who have
caused his frustration; the new music will remain
incoherent and chaotic. Consequently, musical
innovations must be met with a willingness to




Deur die nuwe, onbevange luisterhouding wat twintigste-
eeuse musiek van die luisteraar vereis, kan die kommu-
nikasiegaping tussen die twintigste-eeuse komponis en
luisteraar oorbrug word. Die doel van die huidige te-
sis is dan ook die daarstelling van riglyne vir gehoor-
opleiding in nuwe musiek by die musiekopvoeding vir
die verkryging van s6 'n luisterhouding.
Stellenbosch University http://scholar.sun.ac.za
HOOFSTUK II
LUISTERHOUDING BY NUWE MUSIEK
Twintigste-eeuse musiek blyk fundament eel so verskillend
van musiek uit die verledeen so uiteenlopend vanaard
in sigself te wees, dat die verband tussen die oue en die
nuwe, en terselfdertyd ook die eenheid van die nuwe wat
dit van die oue onderskei, nie altyd onmiddellik duidelik
is nie. Deurdat die nuwe uit die oue voortspruit en se-
kere karakteristieke daarvan behou, kan nuwe musiek met
'nmate van perspektief as'n noodsaaklike ewolusie en
nie, soos aanvanklik gemeen, 'ngewelddadige rewolusie
nie beskou word (r4achlis 1961 :4). Die reels veran-
der, maar nie die re~lkonsep, " ••• the eternal princi-
ple of law and order which is basic to the discipline of
art" (Machlis 1961:5) nie.
Reeds in 1933 som Marion Bauer (1978:128) nuwe musiek op
as II ••• an attempt to escape the obvious, to avoid time-
worn combinations, to elide the unnecessary, to allow
the mind to supply implied detail and to break down es-
tablished boundaries not in a spirit of revolt but of
exploration. In harmony, in the building of cadences,
in the use of musical forms, we are finding new ways of
treating old material; we are exhausting the possibili-
ties of chromatic resources; we are experimenting with
new ideas and methods; we are studying the aims and
theories of modern composers and are being influenced
'by their idioms and individual technics."




"Evidently it must be music which, though it is
still music, differs in all essentials from pre-
viously composed music. Evidently it must ex-
press something which has not yet been expressed
in music. Evidently, in higher art, only that
is worth being presented which has never before
been presented."
Eric Salzman (1974:3) sien die verband tussen die oue en
die nuwe in die gebruik van chromatiek; die uitgebreide
en vryer gebruik van dissonansie; die vasstelling van
harmoniese-, melodiese-, en strukturele idees wat spruit
uit volksmusiek en vroee Westerse musiek; die konsep
van die onderlinge strukturele verwantskap tussen aIle
dele van In komposisie; die ontdekking van die verre ver-
lede en nie-Westerse musiek; die geweldige uitbreiding
van instrument ale kleur en -tegniek; en die nuwe vry-
heid, kompleksiteit, en onafhanklikheid van ritme, dina-
mika en timbre. .AIle twintigste-eeuse musiek kan as 'n
eenheid beskou word wanneer dit teenoor die verlede met
sy oorheersende tonale idees gestel word, en as rede
voer Salzman (1974:6) aan:
"Once this unity, essentially negative in its
nature, has been grasped, we can begin to un-
derstand the positive ways in which contemporary
creative thought has redefined its intellectual,
expressive, and creative aims."
am in die veelheid van twintigste-eeuse verskynsels 'n
mate van oorsigtelikheid te probeer bewerkstellig, kan
'n mens volgens Temmingh die.volgende indeling doen:
1900-1925, '1925-1950, en 1950-vandag. Temmingh (1975:68)
is van mening dat die fase-indeling hoofsaaklik op die
verbreding en uiteindelike opheffing van tonaliteit tot
1~25, en die koms van serigle en post-ser~gle tegnieke
sedert 1950 berus. Ook Ton de Leeuw verdeel die twintig-
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ste eeu in drie periodes, naamlik ca.1908-ca.1925 as
eerste periode, ca.1925-ca.1950 as tweede periode, en
ca.1945-vandag as derde periode. As rede hiertoe voer
hy (1977:19) aan:
"Ondanks aIle individuele verschillen z.l.Jner
toch grote, geIijkIopende onderstrorningen, die
we zuIIen tracgten weer te geven in een verde-
ling in drie grote periodes."
Vir ~ oorsigtelike samevatting van De Leeuw se verdeling,
sien Bylae A. De Leeuw (1977:26-27) wys daarop dat dit
by die verdeling nie om historiese volledigheid gaan nie,
maar om 'n karakteristieke beeld van die tyd.
Die verbreding en uiteindelike opheffing van tonaliteit,
en die nuwe konsepte van melodie, tonaliteit, ritme,
tekstuur en vorrn in nuwe musiek noodsaak 'n estetiese
herorientasie en algeheel nuwe luistergewoontes by die
luisteraar. Vir die doel en om 'n onbevange luister-
houding te skep deur die daarstelling van riglyne vir
gehooropleiding in nuwe musiek word die volgende








Omdat die twintigste eeu deur 'n toenemende plurifor-
miteit gekenmerk word, is dit moeilik om die melodiese
komponent in kontemporere musiek mel;betrekking tot
intervalle en omvang te definieer en te veralgemeen.
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Een feit bly egteronbetwisbaar, en dit is dat die twin-
tigste eeu steeds voorkeur aan melodie, net soos in die
agtiende en negentiende eeue, gee (Machlis 1961:20). Ne-
lodie is steeds een van die prim~re faktore in die mees-
te twintigste-eeuse musiek, hoewel die verskynsel en ka-
rakter daarvan heeltemal verander het. Igor strawinski
(1947:41) merk tereg op:
"What survives every change of system 1s melody."
Die kontempor@re komponis streef nie die skoonheid van
.die klassieke of romantiese melodie na nie, maar bepaal
sy aandag veel eerder by die Gregoriaanse gesang, musiek
uit'die Middeleeue en Renaissance, die musiek van J.S.
Bach, asook by die vryheid en improviserende kwaliteit
van die Oostersemelodie (Machlis.1961:17). Daaraan kan
~ mens nog die volksmusiek uit die Balkanlande (Oos-Europa)
en Noord-Afrika toevoeg.
Deur die vermyding van simmetrie en herhaling word aIle
oortollighede in die nuwe melodie geskrap. Volgens
Machlis (1961:11) is die kontempor~re komponis se oog-
merk 11 .••• a finely molded, sensitive line packed with
thought and feeling, which will function at maximum in-
tensity as it follows the rise and fall of the musical
impulse." Die onvermoeide aandag van die luisteraar word
by so 'n melodie vereis, omdat die betekenis nie dadelik
deur die kort frases blyk nie. Wanneer die komponis weI
van tradisionele patrone soos kadense en herhaling ge-
bruik maak, wend hy dit baie subtiel en onopsigtelik aan.
Die bipol~re neiging van die nuwe melodie blyk deur die
groot spronge waar voorkeur aan spesifieke intervalle
800S die sewende, negende (selfs groter), asook vergrote
intervalle(veral die tritonus), gegee word; en andersyds
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die eksklusiewe gebruik van klein intervalle (heel en
half'tone), wat tot 'n soort onreelmatige chromatiek lei.
Intervalle soos die derde en sesde word nie op die tradi-
sionele wyse gebruik nie. Oor die algemeen is fraseleng-
tes langer in In melodie met groot spronge, terwyl In melo-
die met kleiner intervalle bestaan uit korter eenhede wat
deur rustekens geskei word. In laasgenoemde geval word
die melodie deur ritmiese energie oorheers, soos dikwels
in die musiek van strawinski gevind word. Singbaarheid
is dikwels problematies wanneer die tonale gevoel gering
is.
Die volgende voorbeelde illustreer sommige karaktertrekke
van-die nuwe melodie:
Vb. 8
Die nie-tonale melodie bevat groot spronge en 'n onreel-
matige struktuur:
Webern: Funf Canons, Ope 16
Vb. 9
Cru cem tu - am a - do - ra - mus Do - mi- ne
Die liriese tema illustreer dat die nuwe melodie egter
nie altyd te ver van die tradisionele norme afwyk nie:





Melodiee wat uit kleiner intervalle bestaan, word veral
in die musiek van Bart6k gevind:
Bart6k: Musiek vir Strykers, Slagwerk en Celesta, mm. 1-2
Andante tranquillo I == c. 116-112
Viole con sordino
Bart6k: Sesde Strykkwartet, mm. 1-3
Nesto l = c. 96
~~~~~]~~
Vb. 11 illustreer 'n melodie wat deur ritmiese energie ge-
domineer word, maar volkome tonaal is en volksliedkarakter
vertoon:
Vb. 11




Sostenuto e pesante J = 80
Viool I
Vb. 12 illustreer 'n melodie met 'n geringe tonale gevoel:
Vb. 12
Hindemith: Simfonie in E-mol (1940)
In vb. 13 wyk die melodie nog verder van die tradisionele
norme af:
Vb. 13
Webern: Zwei Lieder, op. 8
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Machlis wys daarop dat twintigste-eeuse musiek 'n skeiding
tussen instrumentale melodie en die vokale oorsprong daar-
van gebring het. Hy (1961:18) vervolg:
"The new melody is neither unvocal nor anti-vocal;
it is simply not conceived in terms of what the
voice can do. The themes of twentieth-century
works contain wide leaps and jagged turns of
phrase that are not to be negotiated vocally.
Contemporary melody ranges through musical space,
striding forward boldly along untrodden paths.
Instinct with energy and force, its line is apt
to be angular rather than curved.1I
Vokale melodie~ in nuwe musiek word deklamatories gekonsi-
pieer ('n natuurlike uitvloeisel van Wagner en Debussy se
benadering tot die stem) en wat in Schonberg se gebruik
van Sprechstimme* (dit is voordrag waarin die toonhoogte
*Sprechstimme is 'n spesi~1.1evokale f':ff(~l: ',.!c!.i~ :Ln 1B9'{ be-




net beraam word, terwyl ritmiese waardes streng beheer
word) in Pierrot Lunaire gemanifesteer word (sien vb. 14).
Vb. 14
In Voorbeeld van Sprechgesang:
Schonberg: Pierrot Lunaire, op. 21, "Der kranke Mond",
mID. 1-8
j :>::>.> ;~
.~ ='i~1:~~_:,_-:-~~ _.!! 3:-J~
. ':=c-~ __.!~~;'--i~ _pp ~
._ _ m¥=_~-=}':--=~¥_~ _. __ ~
hannl wir lrrrn-dr Y\ff'~10'" dit". _
De Leeuw (1977:63) merk onder meer op:
UHier zien we een nieuwe poging om een eigen,
autonome spreekmelodie te creeren, die noch
spraak, noch zang is. De aangegeven toondu-
ren en -hoogten volgen, in het gewone decla-
matorische gemiddelde vrij de woordval van
de tekst. De met gemerkte noten moeten
ritmisch nauwkeurig worden uitgevoerd. Maar
de aangegeven toonhoogten zijn vrij, in zo-
verre dat zij, na het treffen ervan, direct
verlaten moeten worden in dalende of stijgen-
de richting (portamento). De normale buigingen
van de spreekstem worden zeker niet geImiteerd,
maar wel staan we veel dichter bij de grote
rijkdom aan inflexies van de spreektaal •••
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De fluitpartij geeft een goede indruk van een
instrumentale melodie met declamatorisch karak-
ter. Dergelijke melodieen komen in de vrije
atonaliteit en later veel voor. Het Sprechge-
a~n~ (Schonberg gebruikt de termen 'Sprechmelo-
~e en 'Sprechstimme') is veel strikter vast-
gelegd in toonhoogte en ritme dan de meeste
spraakmelodiek ••• Er is dus eigenlijk sprake
van wederzijdse doordringen van instrumentale
en vocale melodiek. Enerzijds zijn vele vocale
melodieen van de nieuwe tijd instrumentaal van
opzet, anderzijds blijkt de instrumentale melodiek
kenmerken te hebben van vocaal-declamatotische
afkomst."
Vokale melodiee toon ook
van die menslike stem
potensiaal (vb. 15):
Vb. 15
soms 'n perkussiewe behandeling
veral Strawinski benut hierdie
Strawinski: Oedipus Rex, 1ste bedryf, mm. 51-53
Tenore
Narcato (secco)
Die twintigste-eeuse melodiese styl toon ook heelwat
volksmusiek-invloede, veral in lande soos Hongarye, Rus-
land en Brittanje; terwyl dit in andere (waar 'n sterk
n~iging tot internasionalisme heers) soos Duitsland,
Franyxyk en Italie, merkbaar verswak het. Sekere heden-
daagse style maak van die atematiese skryfwyse gebruik
wat nie-tematies en nie-motiewies van aard is, en waar
'n enkele noot, timbre, interval of akkoord van betekenis
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kan weeSe Webern maak dikwels van die Klangfarbenmelodie
waar verskille in timbre in In melodiese lyn beklemtoon
word gebruik (Deri 1968:31). In vb. 16 word Webern
se gebruik van die Klangfarbenmelodie geillustreer: Klank-
kleur is hier geen byyoeging nie, maar 'n bestanddeel van
die musikale vormgewing (De Leeuw 1977:100).
Vb. 16
Webern: Ses Orkesstukke, Ope 6
a) Klinkende toonhoogtes:
In die eerste 3 mate (A) vind In horisontale en vertikale
ontplooiing plaas, terwyl nuwe stemme in m.4 (B) verskyn.
A....
Die horisontale motief bestaan uit In stygende en dalende
lyn wat beide deur die fluit gespeel word. Die hoogste
en laagste toon word respektiewelik deur die trompet en
horing hiervan in toonduur en toonkleur onderskei. Beide
akkoordgroepe het hul eie ritme en kleur (celesta en ge-
dempte lae strykers) wat kontrapunt "kleurencontra-
punt" (De Leeuw 1977:100) teenoor die hoe en lae tone
van die trompet en horing vorm. Die vier basiskleure van
die orkes (hout, koper, celesta en strykers) word in A ge-
bruik, terwyl die ritenuto en die uitgeskrewe vertraging






In m.4 word die tempo herstel, en vier nuwe insette teen
die wegsterwende horing word gehoor. Weer eens word van
vier basiskleure van die orkes gebruik gemaak (hout, ko-
per, harp entjello laasgenoemde nou solisties in















Fundamentele veranderings vind in twintigste-eeuse
harmonie deur die emansipasie van die dissonant en
die opheffing van tonaliteit plaas. Die ineenstorting
van die tradisionele harmoniese sisteem lei tot nuwe
harmoniese konsepte en 'n geheel nuwe wyse van organi-
sasie. Die opsegging van die onderskeid tussen kon-
sonant en dissonant in nuwe musiek verander die aard
van die harmoniese kadens en dit word onopsigtelik en
subtiel aangewend. Dikwels bevat 'nnuwe komposisie
geen volledige kadens nie. Sodoende word ~ toenemende
mate van spanning verkry en is die struktuur minder
duidelik geartikuleer. Die nuwe harmonie ontgin die
dissonant as 'n perkussiewe effek waardeur spanning
voortgebring word. In vb. 17 word die gebruik van sul-
ke perkussiewe harmonies geillustreer: Die enkele ak-
koord bestaan as 'nvertikale enti teit en toon geen ver-
band met die voorafgaande of daaropvolgende akkoorde
nie. Hierdie beklemtoning van die individuele akkoord
is een van die vernaamste karaktertrekke van twintig-
ste-eeuse harmonie (Machlis 1961:29).
Vb. 17
Bart6k: Allegro Barbaro, rom. 200-204
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Nuwe sameklanke word deur die gebruik van poli-akkoorde
(dit is die gelyktydige klink van tradisionele akkoorde)
geskep. Hoogs dissonante kombinasies ontstaan deur die
opeenstapeling van klanke. Vb. 18 bestaan uit drie af-
sonderlike drieklanke, naamlik I, V en II. Die twee pole
van klassieke harmonie (tonika en dominant) vorm dus 'n
soort montage, waardeur die tradisionele drieklank ver-
ryk, en die klankvolume vermeerder word:
Vb. 18
Een van die uitstaande prestasies van die twintigste eeu
is die ontstaan van 'n soort poli-harmonie, waar die kom-
ponis twee of meer harmonie-strominge teenoor mekaar stel
(Nachlis 1961: 26). 'n Bekende voorbeeld van poli-harmonie




Ewe betekenisvol is die verskyning van nuwe maniere van
akkoordvorming. Waar agtiende en negentiende-eeuse ak-
koorde uit tertse opgebou was, word akkoorde in die twin-
tigste eeu dikwels op die kwart gebaseer. Hieroor merk
Machlis (1961:26) onder meer op:
"This turning from tertial to quartal harmony
constitutes one of the important Q1£ferences
between nineteenth- and twentieth-century
music."
Akkoorde wat op kwarte gebaseer is, toon 'n prikkelende
varsheid wat In karaktertrek van die twintigste eeu is
sien vb. 20:
Vb. 20
Strawinski: Le Sacre du Printemps, "Danses des Adolescen-
tes", m. 34
Schonberg: Kammersymphonie, Ope 9
.te.
#
Komponiste baseer hulle harmoniee ook op ander intervalle:
vb. 21 illustreer akkoorde wat uit opeenvolgende kwinte




Strawinski: Le Sacre du Printemps, "Danses des Adolescen-
tes", m. 26
Honegger: Le Roi David, nr. 16, "La Danse devant l'Arche",
mm. 1-2
Tranquillo .' = 76
Vb. 22
Bart6k: Mikrokosmos (vol. IV), "Helodie dans la brume",
DUn. 24-27
In kontempor~re musiek is melodie en harmonie nie meer,
soos in die klassiek-romantiese tydperk, onskeibaar nie.
Twintigste-eeuse melodie is nie meer aan harmoniese pro-
gressies of atandaard-akkoordstrukture gebonde nie, en
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word nie deur bekende harmoniee gesteun nie. Dikwels dui
die spronge in die melodiese lyn op harmoniese groeperings
wat vir die luisteraar vreemd is. Ten opsigte van die pro-
bleme wat deur die luisteraar ondervind word, merk Machlis
(1961:29) op:
"If this absence of standardization allows for
freshness and novelty, it also makes it more
difficult for us to apprehend the melody
at any rate, until we have heard enough con-
temporary music to build up a body of memories
and associations comparable to those which help
us apprehend the traditional melodic patterns.1t
Machlis is verder van mening dat die moderne era meer in
die dissonant, wat die verhoogde spanning in die heden-
daagse lewe weerspieel, as in die oplossing daarvan gein-
teresseerd is. fly (1961:31) wys egter op die aanpasbaar-
heid van die mens like oor ten opsigte van die nuwe har-
monie:
"Behind the new harmonic language is the wonderi'ul
capacity of the human ear to adapt to new condi-
tions, to receive and assimilate ever more compli-
cated sounds. Availing themselves of this capaci-
ty, contemporary composers have created tone com-
binations of unprecedented complexity capable of
expressing the most subtle and elusive meanings.
Twentieth-century harmony, infinitely venturesome
in spirit, reveals to us the perspectives of an
ever-expanding tonal universe.1t
Een van die mees diepgaande veranderings in twintigste-
eeuse musiek is die verbreding en uiteindelike opheffing
van tonaliteit, wat tot die ineenstorting van die tradi-
sionele harmoniesesisteem lei, en nuwe harmoniese kon-
septe asook 'n geheel nuwe wyse van organisasie tOl; ge-
volg het. Dit is ietwat paradoksaal dat die geleidelike
proses wat uiteindelik tot die opheffing van tonaliteit
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sou lei nie met die nodige aanpassing deur die luisteraar
gepaard gegaan het nie (Deri 1968: 71) • In HerorH;;ntasie
van die luisterhouding word veral genoodsaak deur die ge-
brek aan 'n tonale gevoel in nuwe musiek waardeur die luis-
teraar van sekuriteit ontneem word (Deri 1968:72).
Die strewe van die twintigste-eeuse komponis om musiek
van die oorheersing van die majeur/mineur-sisteem te be-
vry, lei tot die verbreding van tonaliteitsbegrippe. De-
bussy, wat deur vele as verteenwoordigend van die skeids-
lyn tussen negentiende en twintigste-eeuse musiek beskou
word, lewer die grootste bydrae tot die grondlegging van
die nuwe harmoniese taal deur sy vermyding van die skerp-
omlynde tonika/dominant-verwantskappe, en verswakking of
opheffing van die majeur/mineur-tonaliteit (Deri 1968:60).
Deur die vermyding van die majeur/mineur-sisteem, wend
twintigste-eeuse komponiste hulle tot die musiek van die
Middeleeue en Renaissance, en word die gebruik van die
Middeleeuse-toonleerpatrone die sogenaamde kerktoon-
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Die kerktoonlere dien as basis vir Europese kunsmusiek
vanaf die einde van die sesde tot aan die einde van die
sestiende eeu. Die tipe melodie en harmonie wat gedu-
rende hierdie tydvak heers, staan bekend as modaal
in teenstelling met tonaal, wat na die majeur/mineur-
harmonie verwys.
By die gebruik van nuwe harmoniese konsepte vind die twin- .
tigste-eeuse komponis ook inspirasie in die eksotiese
toonlere van Sjina, Indie, Java en ander Oosterse lande,
asook in toonlere wat in Europese volksmusiek voorkom,
en eksperimenteer ook met die gebruik van nuwe toonlere
sien vb. 24:
Vb. 24
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Hoewel modaliteit by Debussy In gebruiklike verskynsel is,
i8 dit veral sy landgenoot, Olivier Messiaen, wat die mo-
dale aspek besonder verryk:
"Deze ontwikkelde de theorie van de modes a
transpositions limitees, gebaseerd ophet
getempereerde systeem van twaalf chromatische
tonen. Dit zijn modi, bestaande uit identieke
groepen, die na een aantal chromatische trans-
posities weer terugvallen in dezelfde tonen-
cODstellatie."
(De Leeuw 1977:80)
Bogenoemde modi word in vb. 25 geillustreer: die laaste
noot van elke groep is altyd die eerste van die volgende:
Vb. 25
II
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Modus 1 omvat ses groepe van twee tone wat een maal trans-
poneerbaar is•. Hieronder val die heeltoon-toonleer.
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Modus 2 omvat vier groepe van drie tone wat twee maal
transponeerbaar is. Hieronder val die veelgebruikte
oktotoniese toonleer.
Modus 3 is verdeel in drie groepe van vier tone en is
drie maal transponeerbaar.
Modus 4, 5, 6 en 7 het twee groepe van vyf tone en is
vyf maal transponeerbaar.
Van al die toonlere wat vroeg in die twintigste eeu hul
verskyning maak, geniet slegs Debussy se heeltoon-toonleer
wye erkenning, en het verreikende harmoniese implikasies.
In vb. 26 kan gesien word dat die vertikale gebruik van
die eerste, derde en vyfde trappe van die heeltoon-toon-
leer In vergrote akkoord vorm, in plaas van die tonika-
drieklank soos in die diatoniese toonleer:
Vb. 26
Tonika/dominant-naasmekaarstelling word suksesvol vermy
deurdat net vergrote akkoorde, of chromaties-veranderde
akkoorde uit die heeltoon-toonleer verkry kan word.
Tonaliteitsverplasing Waar een tonaliteit dikwels In
ander sonder enige oorbrugging verplaas word veral




Prokofiev: Pieter en die Wolf, Ope 67, mID. 2-10





Komponiste soos Strawinski en Hindemith neem die voortou
in die poging om die tradisionele konsep van lojaliteit
aan die tonika te verbreed en twintigste-eeuse musiek
van 'n beperkende raamwerk te bevry. Vb. 28 illustreer
die uitbreiding van die tonaliteitsbegrip: die passasie
begin en eindig in C majeur, maar 'n vry chromatiese in-





Hindemith: Nathis der Naler, "Tussenspel", mID. 1-6.
Een van die vrugbaarste nuwe konsepte by tonaliteitsver-
breding wat veral deur Bart6k en Hindemith gebruik is, be-
hels die vrye gebruik van twaalf tone rondom In sentrale
punt. Die basiese prinsiep van tradisionele tonaliteit,
naamlik lojaliteit aan die tonika, word behou, maar die
toonleer bestaan nou uit twaalf gelykwaardige, in plaas
van sewe diatoniese en vyf chromatiese tone. Sodoende
word nie net die onderskeid tussen diatonies en chromaties
opgehef nie, maar ook die onderskeid tussen majeur en mi-
neur wat so 'n sterk bron van kontras in die klassiek-ro-
mantiese era was. Rudolph Reti (1951:69) noem hierdie tipe
denkwyse pantonaliteit:
"Atonal tonality, fluctuating harmonies, movable
tonics, tonics of different types a new com-
positional category, pantonality, is in the making.1I
Waar majeur en mineurtoonaarde opeenvolgend in die klas-
siek-romantiese era gebruik is, korndit gelyktydig in die
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twintigste eeu voor, en is In komposisie bv. in A majeur/
mineur sien vb. 29. Dit staan as bimodaliteit bekend.
Vb. 29
Bart6k: Tweede Kwartet, Ope 17, m.133
~ Ander nuwe benadering tot tonaliteit is ~ essensi~le
diatoniese behandeling van harmoniee waar voorkeur aan
opeengestapelde diatoniese harmoniee met verskillende
funksies gegee word. Hierdie prosedure staan as pandia-
tonisme bekend. Dikwels verskyn tonika en dominant-ak-
koorde gelyktydig, wat dissonansie tot gevolg het






vir Viool en Klavier, 1ste bew.(Koda)
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Die opeenstapeling van verskillende diatoniese harmoniee
kan tot die vasstelling van twee gelyktydige tonaliteite,
naamlik bitonaliteit, lei. Komponiste wat van bitonali-
teit gebruik gemaak het, is onder meer Strawinski en veral
Milhaud. Vb. 31 illustreer die gebruik van bitonaliteit
waar die regterhand in C majeur en die linkerhand in A
majeur is:
Vb. 31
Nilhaud: Catalogue de Fleurs, "Les Crocus"
Milhaud maak ook van politonaliteit (dit is die gelyktydi-
ge verskyning van drie, vier of selfs vyf tonaliteite) ge-
bruik. Dit is egter meesal slegs 'n teoretiese verskynsel,
omdat die mens like oor nie in staat is om tussen die ver-
skyning van meer as twee gelyktydige tonaliteite te onder-
skei nie. Selfs om tussen twee te onderskei is meesal nie
eers moontlik nie.
Scriabin se latere klaviersonates is besonder interessant
en grens aan atonaliteit (Deri 1968:61). Scriabin vermy,
net soos Debussy, die tradisionele manier van kadensvor-
ming. Kadenspunte is relatief in hierdie vrye harmoniese
sisteem, en enige opeenvolging wat meer finaal as die voor-
afgaande is, kan as In finale kadens beskou word sien
vb. 32. Scriabin baseer sy akkoorde dikwels op die kwart,




Scriabin: Klaviersonate nr. 9
Moderato, quasi andante
Die beslissendste verandering in die harmoniese ewolusie,
naamlik die uiteindelike opheffing van tonaliteit, word
deur Schonberg teweeggebring. Die laaste beweging van sy
Tweede Kwartet (1908) word as die eerste atonale komposi-
sie beskou (Deri 1968:61) sien vb. 33. Hoewel ~ ver-
dubbeling van die vokale lyn by die strykers voorkom, is
daar geen suggestie van enige tonaliteitsgevoel in die be-
geleidende harmonieU nie:
Vb. 33







luft von an - de-rem pia - De - ten _
sf =- p - ==- --===
Stellenbosch University http://scholar.sun.ac.za
52
Atonaliteit, ~ hoogs polemiese term in twintigste-
eeuse musiek wat meesal verwys na musiek wat
geen tonale sentrum bevat nie word soos volg
deur Persichetti (1961:261) gedefinieer:
"Atonality is a term loosely applied to
music in which a definite key feeling
has been weakened or lost, and to music
in which no key gravitation ever existed.
Atonal writing is the organization of
sound without key establishment by chor-
dal root relationships; but tone combi-
nations or areas may form an atonal
equivalent of tonality."
Belangrike atonale komposisies is onder meer Wozzeck
van Berg, en Pierrot Lunaire van Schonberg. Oor die
afwisselende gebruik van tonaliteit en atonaliteit
wat as In uitdrukkingsmedium in \vozzeck aangewend
word, merk Deri (1968:65) soos volg op:
"The effectiveness of mixing tonal and atonal
styles holds out the possibility that in the
future a reconciliation may occur between
the two modes of writing; atonality will
merely represent the equivalent of earlier
dissonant regions, whereas tonality will
bring the feeling of resolution, represen-
ted earlier by consonance."
iii) Ritme
Een van die opvallendste kenmerke van twintigste-
eeuse musiek is die beklemtoning van die ritmiese
komponent. Die ontplooiing van ritmiese kragte in
Bart6k se Allegro Barbaro (1911) en Strawinski se
Le Sacre du Printemps (1913) wat die musiekw~reld
met hul primitiewe Oos-Europese en Asiatiese ritmes
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skok, herstel die wanbalans wat deur negentiende-eeuse
komponiste se toespitsing op harmonie en orkestrale kleur,
eerder as op ritme, teweeggebring is.
Verskeie faktore dra tot die nuwe beklemtoning van ,die
ritmiese komponent by, onder meer die strewe van die twin-
tigste-eeuse komponis om die poIsing van die moderne stads-
lewein sy musiek uit te beeld; die besondere gewildheid
van die Russiese ballet na die Eerste W~reldoorlog; die
inspirasie wat komponiste in die musiek van primitiewe
stamme (soos veral in die musiek van Bart6k en Strawinski
weerspieel), in gesinkopeerde Afro-Asiatiese jazz-ritmes,
in die vryheid van spraakritmes van die Gregoriaanse ge-
sang, en in die subtiele ritmes van die Middeleeuse-motet
en Renaissance-madrigaal vind; asook in die opbloei van
nasionalisme (Vaughan-Williams in England, Bart6k in Hon-
garye, en Ives in die V.S.A.). Deri (1968:50) som die
nuwe ritme, en die invloed daarvan op die luisteraar,
soos volg op:
"In summary, rhythm occupies a more dominant role
in the music of the twentieth century than it has
undoubtedly ever occupied in the history of Wes-
tern music. The main features, irregularity and
unpredictability, are not unlike the characteris-
tics found valid for modern melody. Contemporary
composers have shown a great fondness for changing
meters, polymeters, displaced accents, and many
types of cross-rhythms, all tension-creating de-
vices that often have a jolting effect upon the
listener."
Ritmiese vernuwings in die twintigste eeu behels onder
maer nuwe organisasie van aksente (met besondere aanvoor-
werk deur Strawinski) en nUVle orsaniAElAie VHn toonduur.tes
(Messiaen se bydrae hiertoe beinvloed veral latere twin-
tigste-eeuse komponiste). Volgens Temmingh (1975:38) is
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nuwe organisasie van toonduurtes " ••• 'n belangriker rit-
mieseverskynsel as nuwe aksent-organisasie: dit beinvloed
meestal ook die aksentuering terwyl die omgekeerde dikwels
nie die geval is nie."
De Leeuw (1977:32) is van mening dat die groot ontwikke-
ling op die ritmiese gebied in die twintigste eeu op
tweerlei wyse geskied, naamlik:
1. Die ritmiese beeld word in samestelling en ontwikke-
ling rykeren meer geskakeerd.
2. 'n Toenemende belangstelling in slaginstrumente, terwyl
aan die ander instrumentale groepe 'n belangrike rit-
miese funksie toegewys word.
Machlis beskou die emansipasie van ritme met betrekking
tot die standaard metriese patrone van die agtiende en
negentiende eeue as een van die belangrikste prestasies
van nuwe musiek. Hy (1961:47) vervolg:
"It has resulted in nothing less than a revita-
lization of the rhythmic sense of the West."
Die voorkeur van die twintigste-eeuse komponis vir nie-
simmetriese ritmes, en die neiging om viermaatfrases te
vermy, lei tot die ontginning van metra wat op ongelyke
getaIle gebaseer is: 5 polsslae per maat (2+3, of 3+2),
7 (2+2+3, 2+3+2, of 4+3), 9 (4+5, of 5+4), en selfs 11 of
13. Tesame met die onderverdeling van die polsslag in 'n,-
verskeidenheid ritmiese patrone, en die buigsaamheid van
fraselengtes, het dit ~ vryer, soepeler ritme tot gevolg.
TWintigste-eeuse komponiste wend hulle ook tot multiritme,
\'iaarverskillende metra mekaar met 'n ongeewenaarde vlug-




Strawinski: L'Histoire du Soldat, "Marche du Soldat: Airs
de Narchell, rom.64-70
Tesame met die dissonante harmonie skep die ritmiese pa-
trone in vb. 34 In perkussiewe ritme wat karakteristiek
van twintigste-eeuse musiek is. Metra-veranderings kan
ook In spesiale verbuiging aan die melodie verleen
sien vb. 35:
Vb. 35
Bart6k: Konsert vir Orkes, rom.4-8
Allegretto (J= ca. 114)
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Die gelyktydige uitvoering van botsende ritmes waardeur
ingewikkelde ritmj.Hse patrone deur die perkussiewe orkes-
te van die Verre Ooste, en veral deur die tromslaners van
Afrika verkry word, inspireer Westerse komponiste tot die
gelyktydige gebruik van verskillende metra, naamlik poli-







Vivace (J = 138) >-
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Twintigste-eeuse komponiste herontdek die gebruik van po-
liritme soos dit in primitiewe musiek, asookin die Re-
naissance voorgekom het sien vb. 37:
Vb. 37
Lied uit die vyftiende eeu
-(C , ~ LJ U U)










Kruisritmes, dit is die gelyktydigheid van verskillende
ritmiese waardes (2 teen 3, of 3 teen 4), is volop in
twintigste-eeuse musiek.
In Ander kenmerk van die nuwe ritme wat veral deur Stra-
winski en Bart6k gebruik word, is die ostinato, wat in
die twintigste eeu op In herhaling van 'n ritmiese patroon
in plaas van 'n melodiese frase gebaseer is. So word die
ritmiese ostinaat in vb. 39 agt keer opeenvolgend herhaal:
Vb. 39
Bart6k: Sonate vir Twee Klaviere en Slagwerk, 1ste bew.,
m.195




Komponiste wat die meeste tot die nuwe ritmiese idioom
bydra, is Bart6k en veral Strawinski. Kenmerkende rit-
miese eienskappe van volksmusiek uit Hongarye, Bulgarye,
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Roemenie, ander Oos-Europese lande, en selis uit Noord-
Afrika, word in die musiek van Bart6k weerspieel, terwyl
besondere aanvoorwerk ten opsigte van nuwe organisasie
van aksente in Westerse musiek deur Strawinski onderneem
word. Laasgenoemde se vroee werke dien as die standaard
verwysingsbron van die nuwe ritmiese idioom (Deri 1968:45).
So toon die IIInfernal Dance" uit L 'Oiseau de feu (1908) In
oorvloed sinkopasies, verplaasde aksente, kruisritmes, as-
ook metra-veranderings; in Petrouchka (1911) word verskeie
poliritmes, asook In herhalingvan dieselfde motief op ver-
skillende polsslae in opeenvolgende mate gebruik Bien
vb. 40:
Vb. 40
Strawinski: Petrouchka, mID. 1-4





terwyl Le Sacre du printemps (1913) die locus classicus
van verplaasde aksente bevat (Deri 1968:46) sien vb.
41:
Vb. 41




Die gelyktydige en onafhanklike verskyning van vier nuwe
style net voor die Eerste W~reldoorlog, naamlik die van
Bartok (Allegro Barbaro 1911), Strawinski (Petrouchka
1911), jazz (die eerste verskyning in New York 1911),
en Schonberg (Pierrot Lunaire 1912), is volgens Austin
(1966:179) 'n seldsame verskynsel:
"Such a sharp chronological line, cutting across
geographical and social continuities, is rare
in the history of music.1I
En verder:
"From the time of their simultaneous emergence
the new styles developed side by side, main-
taining their independence from each other and
from the still vigorous other styles. Various
newer styles appeared, but none of these was
so important that is, both so new and so
widely valued as jazz, Schoenberg, Bart6k,
and Stravinsky. Thus no later date marked a
period in the history of music comparable to





Austin is van mening dat jazz verbasend nuut, en in teen-
stelling met aIle vroeere musiek, musiek van die twintig-
ste eeu is. Hy (1966:178) s~ verder:
lilt is also ••• profoundly continuous with older
music; its continuity with the past may be more
important than its obvious novelty. But the no-
velty is not merely superficial. Jazz is a new
musical style in a new social background. Jazz
is recognized by its new sounds."
Sommige kenmerke van die nuwe jazz-idioom, soos komplekse
sinkopasies en beklemtoning vankoperblaasinstrumente,
word deur Strawinski vooruitgeloop (Deri 1968:47). Kompo-
niste wat na die Eerste W~reldoorlog van die nuwe idioom
gebruik maak, is onder andere Milhaud, Honegger, Ravel en
Krenek. Na 1930 toon Europese musiek egter min invloed
van jazz en dit het In subtieler en blywender invloed op
Amerikaanse musiek.
Komponiste van die Weense Atonale Skool (Schonberg, Berg
en Webern) word nie deur die Afro-Asiatiese ritmes bein-
vloed nie. Hoewel ritmiese onreelmatighede dikwels in hul-
Ie komposisies voorkom, gebruik Schonberg en Berg min me-
tra-veranderings en verplaasde aksente, terwyl Webern dik-
wels van ritmiese ingewikkeldhede gebruik maak. Die drie
Weense komponiste se ritmiese gebruike toon egter nie die
rituele kwaliteite en barbaarsheid wat in die musiek van
Bart6k en Strawinski weerspieel word nie (Deri 1968:47).
Amerikaanse musiek is besonder ryk aan ritmiese vinding-
rykheid: Charles Ives is die eerste komponis wat met die
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gelyktydigheid van verskillende tempi in sy Unanswered
Question eksperimenteer; terwyl Elliot Carter In subtiele
ritmiese styl wat hy metriese modulasie* noem, gebruik
sien vb. 42:
Vb. 42
Carter: Eight Etudes and a Fantasy, ItFantasy" (1950)
-l('Dit is In komposisietegniek waardeur die pols, maar nie
noodwendig die metru~ nie, voortdurend verander word.




Ives en Carter se eksperimentering hou
miese eksperimentevan Stockhausen





\ Messiaen, wat 'n belangrike bydrae tot nuwe organisa-
sie van toonduurtes lewer, maak ook van 'n rekenkundi-
ge benadering tot ritme gebruik. Hy baseer sy teg-
niek op Hindoe-ritmes, waar ritmiese waardes deur In
spesifieke soort vergroting of verkleining gevarieer
word (vergroting dui hier op die byvoeging, en nie
verdubbeling nie, van nootwaardes). In vb. 43 word
die nootwaardes met ~ kwart vergroot:
Vb. 43
Oorspronklike met 'nkwart vergroot
•
~
= -----• •I ~
iv) Tekstuur
Die kontempor~re komponis se toespitsing op tekstuur,
en die klemverskuiwing van harmoniese en melodiese
kontinuiteit na klankkleurkontraste, lewer 'n beteke-
nisvolle bydrae tot die onontbeerlike rol wat tekstuur
in twintigste-eeuse musiek vertolk. Die Britse kriti-
kus, George Dyson (1924:56), stel dit soos volg:
IlContemporary music is predominantly a
development of texture •••"
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Tekstuur verwys na die digtheid van stemme in 'n komposisie
(met ander woorde die aantal stemme en hul onderlinge ver-
band), asook na die hoedanigheid daarvan (met ander woorde
klank en instrumentale kleur).
Die twintigste-eeuse komponis se vermyding van die weelde-
rige, melodies-harmoniese tekstuur van die laat-romantiese
styl, het 'nligter tekstuur tot gevolg. Van die verande-
ring in tekstuurdigtheid in twintigste-eeuse musiek, sa
Machlis (1961:50) die volgende:
"Composers broke up the thick, chordal fabric
of the late romantic style; they shifted from
opulent tone mass to pure line, from sensuous
harmony and iridescent color to sinewy melody
and transparency of texture."
.E9lifoniese teksture, 'n stilistiese kenmerk waarneembaar
in die musiek van die belangrikste twintigste-eeuse kom-
poniste, maak 'nherverskyning in die twintigste eeu.
Roger Sessions (1960:166) s~ onder meer:
" ••• the focal point of the more advanced musi-
cal thought of today is polyphonic, and more con-
cerned with problems of textu~e and organization
-than with harmony •••"
De Leeuw (1977:97) omskryf die nuwe skryfwyse, asook die
invloed daarvan, soos volg:
"De nieuwe schrijfwijze is wezenlijk van meer
lineaire aard. Dit houdt in een voorkeur voor
scherp getekende lijnen, dus meer solistisch
werk en minder verdubbeling. De klankdiffe-
rentiatie uit zich nu anders, nl. door een
grot ere motivische spreiding. Dit alles,
plus de veelgecompliceerder samenklank,
voert tot een nieuw klankbeeld."
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Strawinski, Bart6k, Schonberg, Berg, Webern en Hindemith
gee, elk op sy eie manier, voorkeur aan die line~re denk-
wyse. Machlis is van mening dat die herlewing van kon-
trapunt in die twintigste eeu die terugkeer na die este-
tiese ideale van Bach, die laaste periode waarin voorkeur
aan die horisontaal-lineere denkwyse gegee is, verteen-
woordig. Hy (1961:50) vervolg:
"This new interest in linear thinking served the
desire of the age for condensation of style and
purity of expression, ••• above all, for a point
of view that concentrated upon compositional pro-
blems rather than upon the expression of personal
feelings. II
Volgens Deri (1968:80) bied die nelglng tot polifoniese
teksture in die twintigste eeu In bykomende probleem aan
.die luisteraar, omdat dit makliker is om te luister na
musiek waarin een melodie (in die konteks van funksionele
harmonie) voorkeur geniet, as na kontrapuntale musiek wat
In luisterhouding op verskillende vlakke vereis. Hy be-
weer verder dat dit dikwels makliker is om tussen die
kontrapuntale stemme van twintigste-eeuse musiek as tus-
sen die van die Barok-polifonie te onderskei, aangesien
die individualiteit van stemme duidelik in eersgenoemde
deur die dissonante intervalle spreek, terwyl 'n harmoniese
ver\'lantskapdie horisontale lyne in In Bach-fuga verenig.
Die belangstelling in kontrapunt sluit nie die fundamen-
tele veranderings wat in twintigste-eeuse harmonie plaas-
vind en die gevolglike ontstaan van nuwe harmoniese kon-
septe uit nie. Die twee strominge bestaan naas mekaar,
en die een put uit die andere Poliharmonie word tot diens
van die nuwe kontrapunt gestel, waardeur onafhanklike ak-
koordopeenvolgings in plaas van die vroeere enkele melo-
diee gekombineer word, en kontrapuntale wisselwerking vind
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dus plaas tussen bewegende blokharmoniee wat op verskil-
lende vlakke gehoor word sien vb. 44. Die gevolglike




T.h . ..J ----:- ,j,
Die nuwe line~re tekstuur word ook deur die gebruik van
poliritmes verryk, deurdat die onafhanklikheid van die
stemme versterk word, en sodoende bydra tot die verkry-
ging van kontras en innerlike spanning wat kontrapunt




Pijper: Sonate vir Twee Klaviere
Waar polifoniese komponiste in die verlede konsonante in-
tervalle soos die kwint, kwart, terts en sekst gebruik het
.om stemme in In verenigde tekstuur te vermeng, gebruik
twintigste-eeuse komponiste meer dissonante intervalle
soos die sekunde, septiem, vergrote en verminderde inter-
val om die onafhanklikheid van stemme wat geen verband
met mekaar hou nie, te beklemtoon en die vertikale klank
op te helder. Hierdie soort tekstuur staan as line~re
kontrapunt~, of die meer onlangse term, dissonante kontra-









Machlis (1961:53) is van mening dat een van die belangri-
ke prestasies van twintigste-eeuse musiek die herbeklem-
toning van kontrapuntale waardes is:
lilthas revealed to composers anew the expressive
powers of melody and the constructive values of
line. It has also restored the balance that was
upset by nineteenth-century emphasis upon verti-
cal elements at the expense of horisontal. Con-
temporary music has instituted counterpoint not
as an accessory technique but as an integral part
o:Cthe compositional process.1I
Die estetiese filoso:Cie van die twintigste eeu waardeur
musiek nie noodwendig net 'n aangename effek op die luiste-
raar hoe:C te hS nie het In diepgaande uitwerking op die
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hoedanigheid van tekstuur, en dit lei tot 'n algehele om-
mekeer van die klankkonsep. Ook vorm die ontplooiing van
ritmiese kragte waardeur nuwe klem op die slaginstrumente
geplaas word, 'n integrale deel van nuwe klankkonsepte in
die twintigste eeu. Die totstandkoming van nuwe melodiese,
harmoniese en ritmiese konsepte het verder 'ngeheel nuwe
instrumentale en vokale skryfwyse tot gevolg. Machlis
(1961:55) is van mening dat die nuwe orkestrale styl deur
die verandering van die harmonies-vertikale na die kontra-
puntale denkrigting bepaal word, en (1961:57) dat musici.
deesdae meer as ooit tevore in die kuns van orkestrasie
bedrewe is. Laasgenoemde word ten nouste met die musiek-
konsep van die komponis geassosieer. Walter Piston (1955
:vii) merk onder meer op:
"The true art of orchestration is inseparable
from the creative art of composing music.lI
Oor die belangrike rol wat orkestrale kleur in twintig-
ste-eeuse musiek vertolk, s~ Machlis (1961:57 en 59) die
volgende:
"Twentieth-century music is extremely dependent
upon the orchestral medium ••• In restoring
orchestral color to its function in classical
times as the obedient handmaiden of form and
idea, twentieth-century composers found a way
to make the orchestra serve the esthetic goals
of our time."
Deur die eksplorasie van perkussiewe ritmes in die musiek
~an Strawinski en Bart6k, asook deur jazz-invloede, word
die aandag op Afro-Asiatiese ritmes, en tesame daarmee,
op die slaginstrumente, .11 ••• which in their native ri-
tualistic setting often assumed melodic significance."
(Deri 1968:84) gevestig, en word die hele orkes met per-
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kussiewe klank deurdring (Machlis 1961:57). As gevolg
hiervan, asook deur die belangstelling in blaasinstrumen-
te, verloor die strykinstrumente hulle oorheersing as
hoofbestanddeel van die orkestrale tonale beeld. Dit is
veral in komposisies van Strawinski duidelik waarneem-
baar: in Petrouchka, Le Sacre du printemps en L'Histoire
du Soldat word die strykers se perkussiewe potensiaal be-
nut; viole en altviole word in die Psalmsimfonie heeltemal
weggelaat; en in die Klavierkonsert word slegs 'n blaasor-
kes gebruik. Van ander belangrike twintigste-eeuse kompo-
niste toon Bart6k weI 'n voorliefde vir strykinstrumente,
en in die verband kan sy Ses Kwartette genoem word. Die
strykers word soms nie op die tradisionele manier gebruik
nie: sul ponticello, col legno en pizzicati-effekte sugge-
.reer dikwels die klanke van primitiewe instrumente, en die
herhaalde gebruik van botone, glissandi en non-vibrato dra
alles tot 'nnuwe klank by. Strykinstrumente word deur
hout- en koperblaasinstrumente vervang, onder meer in ver-
skeie kamermusiekkombinasies soos Strawinski se Oktet en
Stockhausen se Zeitmasse.
Die perkussiewe afdeling toon nie net 'ntoename in belang-
rikheid nie, maar ook in die aantal instrumente en oogmer-
ke daarmee. Instrumente waaraan voorkeur gegee word, is
veral die xilofoon en glockenspiel, " ••• whose metallic,
'objective' sonority accorded with the new esthetic."
(f-'iachlis1961: 57); asook die vibrafoon wat onder meer. deur
Berg en Boulez gebruik word; en die xilorimba, 'ngroter
weergawe van die xilofoon.
In aanvulling hierby gebruik twintigste-eeuse komponiste
instrumente wat nie deel van die gewone orkes-opset vorm
nie, soos Strawinski se voorliefde vir die akkordeon, en
Schonberg se gebruik van die ghitaar en mandolien. Die
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perkussiewe potensiaal van die klavier word ook dikwels
gebruik, veral in Bartok se Allegro barbaro.
Vir die eerste keer word vir 'n kombinasie van slaginstru-
mente voorsiening gemaak, soos Varese se Ionization, waar
13 instrumentaliste op meer as 20 instrumente speel.
Orff se slagorkes is ook 'n uitvloeisel van hierdie heden-
daagse musiekmode. Slaginstrumente is dikwels ook deel
van kamermusiek-kombinasies, soos Bartok se Sonate vir
Twee Klaviere en Slagwerk en Strawinski se L'Histoire du
Soldat. In Stockhausen se Zyklus en Carter se Suite vir
Timpani word selfs solo-rolle aan slaginstrumente toege-
wys.
Ten spyte van die groter-wordende slagwerk-afdeling, word
die orkes n' ~920, in teenstelling met die orkeste in die
vroee werke van Strawinski en Schonberg, aanvanklik sterk
gereduseer. Komponiste beklemtoon individuele timbres
eerder as groot instrumentkombinasies, en gebruik die so-
genaamde neo-klassieke styl, 'n terugkeer na die klassieke
ideale waarin helderheid van lyn en deursigtigheid van
tekstuur beklemtoon word terwyl klankkleur as opheldering
van die strukturele ontwerp funksioneer. Deur die na-
strewing van Mozart se orkestrale tekstuuren Bach se Con-
certante-styl, word voorkeur aan die kleiner kamerorkeste
van die agtiende en vroee negentiende eeue gegee. Die
nuwe kontrapuntale denkwyse lei tot 'n herlewing van ware
orkestrale polifonie. Machlis (1961:56 en 57) som dit
BOOS volg op:
" ••• many contemporary composers brought into
the orchestra the spirit of chamber music, and
by so doing moved closer to what has always been
the ideal of the string quartet and similar types
of music: limpidity of texture, clarity of thought,
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refinement of expression, and subtlety
of effect ••• Lack of brilliance, which
the previous age would have regarded as
a deficiency, now has come to be a vir-
tue."
Instrumentale kleur word by die Weense Atonale Skool
aangewend om psigologiese effekte te beklemtoon.
Schonberg en Webern se gebruik van die Klangfarben-
melodie (Schonberg gebruik dit vir die eerste keer
in "Summer morning by a Lake", nr. 3 uit Five Orches-
tral Pieces, Ope 16, 1909) waar bykans elke melo-
dietoon deur In verskillende instrument voortgebring
word is veral van belang. Die panorama van twin-
-tigste-eeuse klankkonsepte word verder deur eksperi-
mentering met nuwe instrumente, nuwe klankeffekte,
asook deur elektroniese klankproduksie verbreed.
v)~
~ Basiese beginsel van musikale vormgewing, waardeur
eenheid sowel as varieteit verkry word, is herhaling
en kontras. Die kontrasterende materiaal lei tot In
verhoging van spanning, wat op sy beurt weer deur her-
haling van die bekende materiaal opgelos word:
"Hence Ernst Toch's fine phrase, 'Form is
the balance between tension and relaxa-
tion' ."
(MachI is 1961:60)
Die eenheid van vorm en inhoud is besonder sterk in
musiek, deurdat vorm op idees geskoei word, en idees
deur vorm gefatsoeneer word. Vorm lei tot In beter
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inhoudsbegrip van 'n komposisie, en kan daardeur ook In
bron van estetiese plesier weese Schonberg (1951:149-
150) stel dit soos volg:
"It is a great mistake to believe that the
object of form is beauty. There is no beau-
ty in eight measures because they are eight,
-no lack of beauty in ten. Nozart' s asymme-
try is not less beautiful than Beethoven's
symmetry. The principal function of form is
to advance our understanding. filusicshould
be enjoyed. Undeniably, understanding offers
man one of the most enjoyable pleasures. And
though the object of form is not beauty, by
providing comprehensibility, form produces
beauty.lI
Machlis wat van mening is dat die twintigste-eeuse
vormkonsep 'n aanpassing van prestasies uit die verlede
tot die behoeftes van die twintigste-eeuse komponis is,
en wat steeds die voorkeur van musikale vormgewing er-
ken s~ (1961:67) onder meer:
liThe twentieth-century concept of form derives
from the great tradition. Composers have ta-
ken from the old forms whatever could be of use
to them, and have added new elements, thereby
adapting the-achievements of the past to the
needs of the present. In our-time, as formerly,
they affirm the primacy of form in the musical
tradition of the west: form as the supremeges-
ture of creative will and imagination; as the
subjugation of all that is capricious and arbi-
trary to the discipline, the logic, the higher
unity of art. 11 -
Omdat die tradisionele vorme sulke vindingryke oplossings
vir die probleem van eenheid en varieteit in musiek bied,
kan hulle nie maklik verdring word nie en is die belang-
rikste rigting in twintigste-eeuse musikale vormgewing
die wegbeweeg van die duidelike simmetrie van die klas-
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siek-romantiese era en die herontdekking van die bekoring
van die onreelmatige (Machlis 1961:63). Deur die verkor-
ting van die herhaling in drieledige vorm (A-B-A), word
die simmetrie wat op presiese herhaling gebaseer is, met
~ gewysigde simmetrie vervang (onder meer in die scherzo-
agtige bewegings van Ravel en Debussy se Strykkwartette,
in die tweede beweging van Sjostakowitsj se Vyfde Simfo-
nie, in die dansbeweging van Prokofiev se Tweede Klavier-- -- -------sonate, en in die dansbewegings van Bartok se Vierde en
Vyfde Strykkwartet).
Presiese da capo-herhalings verskyn egter in die Minuet
van Schonberg se Septet Ope 24, asook in die Minuet en
Gavotte van sy Klaviersuite Ope 25. Wanneer die twintig-
ste-eeuse komponis van die tradision~le da capo-behande-
ling gebruik maak, is die effek egter nie dieselfde as in
die agtiende en negentiende eeu nie, asgevolg van die
". - (". .
afwesigheid, of baie klein aanwesigheid, van tonaliteit.
Deri wat van mening is'dat die waarneming van musikale
vormgewing wat op herhaling gebaseer is, in In toenemende
mate problematies vir die luisteraar geword het voer
(1968:94) aan:
n ••• since in the absence of a strong sense of
orientation given by tonality, the-listener now
has to depend more strongly on the retention of
the melodic-rhythmic characteristics of themu-
sical ideas. Since the melodies are seldom sing-
able or predictable, and the metric organization
is often extremely complex, the retention and
identification of musical ideas, and consequent-
ly the perception of their arrangements, have
become increasingly difficult."
In aansluiting tot die gewysigde simmetrie is die twintig-
ste-eeuse komponis ook uiters teesinnig om homself te her-
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haal, en word die herhaling verkort, gevarieer, of selfe
heeltemal omvorm. Honegger en Bart6x maak veral van 'n
omgekeerde herhaling (Bogen-vorm, naamli)t A-B-:oC-B-A) ge-
bruik. 'n Tipiese voorbeeld hiervan kom in die derde be-
weging van Bart6k se Musiek vir Strykerst Slagwerk en Ce-
"
lesta voor. Machlis (1961:64) sien die nuwe denkwyse tot
musikale vormgewing soos volg:
"The twentieth-century climate is hospitable
to epigrammatic statement, to forms that are
forthright and laconic. The emphasis is on
nicety of detail, precision of thought, and
simplicity of means."
Kompo~iste soos Bartok, Hindemith, Schonberg en Berg maak
weI gebruik van 'n tradisionele vorm, naamlik sonatevorm,
wat egter heelwat wysigings ondergaan. Die betekenis van
sonatevorm se voortbestaan in die twintigste eeu beskou
Deri (1968:99) soos volg:
"The fact that composers find the sonata form
suitable in a completely different harmonic
climate only demonstrates its 'deeply rooted,
almost archetypal significance. The presen-
tation of contrasting or differing musical
ideas, their development, and their eventual
return, however tenuous or distorted the re-
turn may be, still satisfies some very deep
psychological 'and symbolic need."
Die struktuur van die twintigste-eeuse sonate is ferm en
kompak. Die relatief kort temas is geneig om meer instru-
mentaal as vokaal van karakter te weese Komponiste let
veel minder op stylverskille tussen die uiteensetting en
die ontwi~celing. Machlis, wat van mening is dat die hele




" ••• the modern sonata form tends to be one
continuous development from first note to
last, a procedure that accords with the dy-
namic concept of form in our time."
Van ewe veel betekenis is die veranderings in die siklus
as ~ geheel. Twintigste-eeuse komponiste plaas dikwels
die mees dramatiesebeweging aan die einde eerder as aan
die begin, of vat die vier bewegings saam in In enkel-
beweging vorm met kontrasterende afdelings, of herskom-
mel die bewegings. Hedendaagse komponiste voel egter nie
genoodsaak om die tradisionele plan te laat vaar tensy
hul uitdrukkingsoogmerk dit vereis nie (MachI is 1961:66) •
.Hoewel tradisionele vorme (onder meer Bonatevorm) tot on-
geveer 1950 bly voortbestaan, ondergaan die basiese konsep
van musikale vormgewing na. 1950 In drastiese verandering:
"After 1950, however, the basic conception of
musical form changed so drastically that the
resulting music seemed qualitatively different
from anything written in the last 600 years."
(Deri 1968:88)
Deri (1968:106) is van mening dat die Boeke na nuwe vorm-
gewing, nieteenstaande die feit dat In groot groep kompo-
nistetradisionele vorme by hul behoeftes aangepas het.





In die twintigste eeu behels nuwe komposisieproaedures
seriele musiek, aleator1ek en elektroniese muaiek.
Seriele muaiek (dit is muaiek waarvan een of meer pa-
rameter met behulp van reekse gedetermineer i8) kan as
een van die belangrikste rigtinga in twintigste-eeuse
musiek beakou word (Der! 1968:107). Serialisasie lei
tot die totstandkoming van twee rigtings met byna on-
veraoenlike verskille, naamlik musiek as denke
beheer en musiek as klank vryheid (Cope 1976:
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Die eerste bealiasende stadium van seriele musiek is
Schonberg, Berg en Webern se gebruik en ontwikkeling
van die twaalftoonsisteem (dodekafonie). Temmingh
(1975:30) beskou dit as die" ••• resultaat van die Eer-
ste Fase se verbreding en uiteindelike opheffing van to-
naliteit." Die eerste belangrike voorbeelde van dodeka-
ionie is Schonberg se Suite fur Klavier op. 25 (1921-
1923), Webern se Kinderstuck (1924), en Berg se tweede
toonsetting van Theodor storm se gedig Schlie sse mir die
Augen beide (1925). Schonberg se gebruik van dodekafonie
word in vb. 48 geillustreer:
Vb. 48
Schonberg: Suite fur Klavier, op. 25
Grondreeks: P = oorspronklike
PI = omkering
R= terugwaarts





























By dodekafonie word daar nie van 'nspesifieke opeenvolging
van die twaalf chromatiese tone afgewyk nie, maar dit kan
in omkering, terugwaartse beweging, terugwaartse omkering
en transposisies van die genoemde vier reekse voorkom,
terwyl serialisasie van toonhoogte horisontaal sowel as
vertikaal kan wees. Temmingh (1975:32, en 33) wys egter
op die volgende:
"Net verloop van tyd het talle ander kombinasie-
en permutasiemoontlikhede egter so deel geword
van die tegniek dat ook 'npresiese omskrywing
van die variante nie nodig of ter sake is nie •••
Die dodekafoniese komposisietegniek is dan ook
geen absolutisme nie. Dit is geen kompositoriese
houding nie, maar een van die tegnieke wat eie is
aan die twintigste eeu en vandag met heelwat vry-
heid aangewend word. Dit onderskei hom egter nog
van vry~atonale musiek en ander seriele tegnieke
omrede daar by analise verwante reekse van twaalf
tone aangedui l<an word. II
Dodekafonie is oorspronklik ontwikkel deur komponiste wat
aanvanklik vry-atonale musiek gekomponeer en in hul soeke
na die nuwe strukturering van die chromatiese materiaal
sonder tonale funksies die dodekafoniese komposisietegniek
as antwoord gevind het. Deri, wat van mening is dat die
luisteraar nog nie in die huidige stadium tUBsen vry-ato-




"While the distinction between atonal and twelve-
tone music has validity on the conceptual level,
the human ear, at least in the present state of
its development, is mostly unable to differentiate
with assurance between atonal and twelve-tone mu-
sic. There are, indeed, very few listeners who
could safely identify which movements of Alban
13erg's JJyric Suite ••• are merely atonal and
which ones are organized by the twelve-tone
method. This fact once more brings up the ques-
tion of whether the method of composing with
twelve tones is an aid merely to the composer
in dealing with his material or whether it fa-
cilitates the listener's experience if the tone
row is brought to his consciousness.1I
Ander komponiste wat meesal onder direkte invloed van
Schonberg, Berg of Webern van die dodekafoniese kompo-
sisietegniek begin gebruik maak, is onder meer Krenek,
Dallapiccola, Fortner, Babbitt, Skalkottas, en selis,
.van ongeveer 1935 tot 1938, John Cage.
Schonberg, Berg en Webem gebruik die dodekafoniese kom-
posisietegniek elk baie individueel. In In brief aan die
violis Rudolf Kolisch (1932), waarsku Schonberg teen teg-
niese ontleding van sy werke, en beklemtoon die feit dat
laasgenoemde twaalftoon-komposisies, en nie twaalftoon-
komposisies is nie (Stein 1964:164-165). Hoewel Schon-
berg se gebruik van ritme, frasering en retoriek in die
musiek van die agtiende en negentiende eeu gesetel is,
weerspieel sy musiek " ••• through the very dissonance
in his harmony, enhanced by the seemingly contradictory
presence of more consonant formations ••• a state of dis-
tortion and disintegration that is a remarkable (and ty-
pically expressionist) testimonial to an era of violent
crisis." (Apel1970:768). Boyden (1971:416) beskou die
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gehoorsbeeld van Sch8nberg se twaalftoonmusiek op die
luisteraar soos volg:
"The high degree of order imposed by the twelve-
tone method is doubtless felt unconsciously by
the audience, but the immediate aural impression
of Schoenberg's twelve-tone music is ••• one of
.novelty of tone color, disjunct melody, great
variety of rhythm, a highly dissonant harmony,
and density of texture." .
Vanwe! die aanwesigheid van tradisionele elemente in-
SchBnberg se musiek, kan dit nog gedeeltelik met "ou
ore" beluister word, maar aan die ander kant noodsaak,
dlt juis In nuwe luisterhouding, gebaseer op die genie-
ting van totale chromatiek en totale dissonansie.
Hoewel Berg die rol van bemiddelaar tussen negentiende-
eeuse Romantiek en Sch8nberg se vernuwings vertolk, is
hyself ook In vernuwer, asook die eerste komponis wat daar-
op wys dat tonale en atonale musiek nie onversoenbaar is
nie (die naasmekaarstel1ing van tonale en atonale dele in
Wozzeck skep hoogs effektiewe, dramatiese kontraste).
As vernuwer is die belangrikste aspek van sy reekse die
keuse van intervalle, wat op toonlere, of selfs majeur
en mineurdrieklanke (in sy Vioolkonsert), gebaseer kan
weese Hy loop ook die latere serialisasie van ritmiese
waardes vooruit deur die algeheel nuwe gebruik van In rit-
miese tema.
Ook Webern hou hom nog met die motiewies-tematiese besig,
maar anders as Schonberg se tematiese dodekafonie, kompo-
neer hy met intervalstrukture in plaas van temas. Hierdie
tegniek is In aanknopingspunt vir die jonger komponiste na
1950 (onder meer Stockhausen, Boulez en Nono). Temmingh
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(1975:50) is van mening dat die jonger komponiste 11 •••
waarskynlik die opvallende beknoptheid, die terselfdertyd
skynbare eenvoud maar ook strukturele kompleksiteit waar-
meediemotief deur \'Iebem behandel word ••• bewonder het
en as wegwyser vir die toekoms aangesien het... Die nuwe
klankw~reld wat Webern skep, noodsaak In nuwe komposito-
riese denkrigting. In weerwil van die fragmentariese
aard van Webern se musiek, en die afwesigheid van In meIo-
die of temas, word horisontale kontinuIteit weI verkry
deur sy gebruik van Klat"1gfarbenmelodie of kleur-pointil-
lisme*, waardeur 'nnuwe betekenis aan die enkel klank ge-
heg word. Deri (1968:358) 8~ onder meer:
"In Webern's music the Gestalt quality of a
phrase depends as much, or even more, on the
recognition of timbre differences ••• II
Webern se gebruik van ¥Iangfarbenmelodie word in vb. 16
geillustreer: klankkleur is sterk aan die toonhoogte-
struktuur gekoppel.
In Webern se musiek ontstaan daar In nuwe verwantskap tus-
sen klank en geen klank nie; en ritme, dinamika, aksentu-
erings en klanke word 'n strukturele doel in sigself, en
nie slegs 'nmiddel tot melodies-harmoniese stof nie.
Deri (1968:359) wys op die gevolg:




"This novel use of the elements of music
represents the link between Webem and
those avant-garde composers who used
rhythm, dynamics, and sonorities as
parameters for serial procedures.1I
Die eerste Europese voorbeeld van deurgevoerde serialisa-
aie van ander parameters as toonhoogte is Messiaen Be
Mode de valaurs at d'intensites (1949). Dit word deur
Goeyyaerts se Sonate vir twee klaviere, Stockhausen se
Kreuzspiel en Boulez se Structures I gevolg. Temmingh,
wat van mening is dat Ligeti reeds in sy analise van en
kommentaar op Boulez se structures I op die ironie van
totaal-gedetermineerde musiek sinspeel, vervolg (1975:
53-54):
IIDeur In hele komposisie voora! met behulp van
toon-, ritmiese-, dinamiese en aanslagreekse
te beplan, asook die keuse en opeenvolging van
die resulterende aantal reekse serieel te be-
paal, is die komposisie reeds 'klaar' voordat
een noot van die uiteindelike werk self neer-
geskryf is. Anders gestel: die stel parameter-
reekse en serieel-bepaalde keuse van opeenvol-
ging en kombinasie daarvan Is die komposisie •••
Alhoewel dus teoreties totaal-gedetermineerd,
is die klankresultaat van hierdie matematiese
werkwyse grootliks toevallig ••• streng-se-
riele werke waarin determinasie tot die uiterste
toe gevoer word, verander die rol van uitvoer-
der, van interpreteerder tot masjien. Alhoewel
die komponis slegs In minimale aantal van die
moontlikhede van die gekoae-ontstane materiaal
kan benut, is die resultaat so deterministies
vir die interpreteerder dat hierdie soort musiek
(a) konsekwent gelei het tot elektroniese kom-
posisie waarin die rol van die tradisionele uit-
voerder heeltemal verdwyn en (b) kwasie-reaksio-
n@r tot aleatoriese musiek waarin die uitvoerder




~ Proses van herorientering volg na Boulez se skerp kri-
tiek (1955) op die voorafgaande jare se emansipasie van
deurgeorganiseerde komposisie. Gebeure wat die nuwe kom-
positoriese denkrigting, aleatoriek, kenmerk wat na
die kortstondige totaal-seriele tydperk intree is
Stockhausen se KlavierstUck XI (met aleatoriese elemente)
in 1956; en Boulez se referaat Alea in 1957, asook die
eerste uitvoering van sy Klaviersonate Dr. 3. Die term
aleatoriek, afgelei van die Latynse woord Alea (dobbel-
spel, risiko, onsekerheid, kans), dui op 'n komposisieme-
tode waar die komponis die komposisie inbree trekke vas-
le en die uitvoerder die besonderhede van die klankresul-
taat self bepaal. Deri, wat van mening is dat aleatoriek
meer as net In nuwe tegniek is, vervolg (1968:133):
"It is linked to a whole set of new assumptions
about music after midcentury. These new assump-
tions imply an entirely new conception of music,
of its purpose and function. The previous no-
tions concerning musical organization and conti-
nuity were questioned and replaced by new ideas.
One of the notions concerned the emancipation of
sound itself."
Dennis beskou die mist erie en kompleksiteit van individue-
le klanke en die ervaring daarvan as die mees progressie-
we kenmerk van twintigste-eeuse musiek. Volgens hom is
die vereenvoudigde benadering tot die uitvoerige tegnieke
van komponiste na Webern, wat veral vir gebruik in skala
genoodsaak word, reeds in die musiek van John Cage se
Amerikaanae "skool" (met Cage, Morton Fel~an, Earle
Brown, Harry Partch en Christian Wolff as belangrikste
komponiste) aanwesig, wat op sy beurt uitstekend geskik
is vir die ontwikkeling van 'n nuwe benadering tot opvoed-
kundige musiek. Dennis (1970:2-3) oIDskryf dit soos volg:
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"In contemporary music ••• a much simpler ap-
proach is already inherent in the music of the
American 'school' of John Cage simplicity
at least in the techniques if not in the ela-
borate theorizing which so often accompanies
this music. It is in these techniques that
more practical alternatives may be found to
the complex serial and schematic contructio-
nalism of Boulez and Stockhausen, without
evading the aesthetic implications of the music
of such composers. Such practical alternatives
are admirably suited for the development of a
new approach in educational music. Through
a series of carefully worked out processes,
Cage developed a means of relinquishing con-
trol over his material so that the performer
and finally even the listener have an equal
hand in creating and creatively experiencing
the components of the music."
Boyden (1971:508) wys onder meer op die bydrae van die
aleatoriese benadering by die rol van die vertolker:
"If electronic music abolishes the performer,
so called 'chance' music sometimes puts him
on a higher pedestal than before (the same
could be said about jazz)."
Dit word ook deur De Leeuw, wat dit soos volg omskryf
(1977:190), beaam:
"In de laatste jaren verschoof het accent
echter naar de onvoorzienbaarheid van de
uitvoering zelf, met inschakeling dUB van
de uitvoerende kunstenaars.lI
Ey elektroniese musiek (dit is die elektroniese vervaardi-
ging van klanke wat meesal op magnetiese band gekomponeer
word, en wat via tn versterker na luidsprekers vir uitvoe-
ring gaan), word die voordraer geheel en al van sy rol
onthef. Elektroniese musiek is nie 'n skielike verskynsel
Stellenbosch University http://scholar.sun.ac.za
86
nie, maar word dit voorafgegaan deur akoestiese en musi-
kale gebeure, onder meer die Bruitistiese beweging wat
musikale klanke met geraas vervang en gedurende die twin-
tigerjare die werk van Edgar Varese, asook Henry Cowell,
beinvloed. Var~se (1885-1965, gebore in Farys maar vanaf
1915 in Amerika woonagtig) het reeds in 1936 In visie van
elektroniese musiek " ••• wat eweneens random 1950 en te
danke aan die geweldige vooruitgang van die tegnologie
sedert die uitvinding van die dinamofoon deur Thad4eus
Cahill rondom 1900, bygedra het tot In belangrike uitbrei-
ding van die musikale klankw~reld sowel as van die begrip
'komposisie'." (Temmingh 1975:46). Varese skry! onder
meer:
"Moreover, the new musical apparatus I envisage,
able to emit sounds of any number of frequen-
cies, will extend the limits of the lowest and
highest registers, hence new organizations of
the vertical resultants; chords, their arrange-
ments, their spacings that is~ their oxyge-
nation ••• The never-before-thought of use of
the inferior resultants and of the differential
and additional sounds may also be expected.
An entirely new magic of sound:"
(Schwartz 1967:198)
BruItisme het ook In latereinvloed op die sogenaamde
"musique concrete", dit is musiek op magnetiese band
waarvan die materiaal uitsluitlik konkreet van aard is
(dit wil s~ nie elektronies-sinteties nie), bv. Europese
en eksotiese musiekinstrumente; alledaagse geluide, op-
~geneem op straat, by spoorwegstasies en in fabrieke; na-
tuurgeluide soos wind en reen; dieregeluide; asook mens-
~ike geluide.
Musique concrete, wat vanaf 1948 deur Pierre Schaeffer in
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Parys ontwikkel word, raak egter met verloop van tyd gro-
tendeels in onbruik:
"In 1958 verander Schaeffer self die naam van
die in 1951 gestigte 'Groupe de Recherdes de
Musique concrete' na 'Groupe de Recherdes Mu~
sicales', en tussen konkreet-elektroniese en
.suiwer elektronies-gekomponeerde musiek word
reeds lank nie meer onderskei nie. Alhoewel
Stockhausen se Gesang der Jiinglinge (1955/56)
byvoorbeeld dan ook gebruik maak van die mens-
like stem, staan dit bekendas elektroniese
musiek. tI
Die vernaamate kenmerke van elektroniese musiek, wat dit
van inatrumentale musiek onderskei, word soos volg deur
.Stockhausen (1962:39-40) opgesom:
1. Die korrelasie tussen die koloristiese, harmonies-
melodiese, en metries-ritmiese aspekte van komposisie.
2. Die samestelling en ontbinding van timbres.
3. Die kenmerkende onderskeiding tussen klankintensiteite.
4. Die verwantskap tussen klank en geraas.
stockhausen maak egter nie melding van die byna onbeperkte
bron van klanke met uiters klein toonhoogteverskille, die
komponis se bevryding van die beperkings wat die getempe-
reerde sisteem opgelewer het, asaok ritmiese kompleksitei-
te, vrae~ronuitvoerbaar, wat by elektroniese musiek ver-
kry kan word nie (Deri 1968:138-139).
Kloppenburg (1975:213) beskou die funksie van elektroniese
musiek soos volg:
"De elektronische muziek is een verschijnsel in
de evolutie der muzikale expressie, dat in de
toekomst niet meer weg te denken zal zijn.
Zij hee£t haar waarde bewezen ala balletmu-
ziek, als muziek bij hoorspelen, als toneel-
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muz1ek ••• en kan effecten teweegbrengen die
met de natuurlijke instrument en nooit opgewekt
kunnen worden."
Ten opsigte van die sintese van elektronieseen tradisio-
neel-instrumentale musiek, beweer Kloppenburg (1975:195),
sonder dat hy na n bron verwys, die volgende van Boulez:
"Boulez is van mening dat de tradit10nele instru-
mentale muziek en de elektro-akoestische elkaar
niet IDoeten vernietigen of in tegenspraak met
elkaar zijn. Het zijn twee uitdrukkingsmiddelen
van eenzelfde organisatorische gedachte. Zij
kunnen elkaar aanvullen en zo een 'art totale'
scheppen. Deze synthese vormt dan de basis, het
uitgangspunt voor nieuwe ontdekkinge."
Omdat elektroniese musiek In uitbreiding van die musikale
klankw~reld tot gevolghet, bied dit nuwe probleme aan die
luisteraar se waarnemingsvermoe. Elektroniese musiek gee
ook stereofoniese moontlikhede: klankvermenging, dramatie-
se e~fekte, en n vermenging van konkrete elemente met mu-
siek- en geraaselemente wat In nuwe aanpassing van die
luisteraar vereis:
liThe new music seems to call for new listening
conditions that are more appropriate to its
stereophonic dimensions, and even more impor-
tant, allow freer modes of audience contact in
both time and space (permanent diffusion, free
entry and exit, free movement of the audience
inside the auditorium), conditions that have
already been clearly expressed by numerous
composers.1I
(Apel 1970:286)
Elektroniese musiek dra grootliks by tot die verfyning en
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vooruitgang van multi-media* die oorsprong is nie di-
rek verwant aan opera of ballet nie, byvoorbeeld Scriabin
se Prometheus The Poem of Fire (1910) en musikale
teater of 'sigbare musiek' dit is die volledige inte-
grasie van aksie, teks en beeld met musiek, en wat dikwels
in diens van sosiale of politieke denkrigtings staan BOOS
in Nono se Intolleranza (1960), tot die meer speelse of
outonome benadering van Kagel (Sur Scene, 1960) en Ligety
(Aventures, 1962).
Sedert omstreeks 1950 tree daar as gevolg van die toene-
mende ontoereikenheid van konvensionele notasie by alea-
toriese en elektroniese musiek 'n vernuwing op die gebied
van musieknotasie in, en word onder meer van raamnotasie,
aksieskrif, grafiese notasie en selfs geen notaBie ge-
bruik gemaak. Temmingh is van mening dat die oorsaak van
die talle nuwe notasiefenomene in die buitengewone karak-
ter van die elektroniese en aleatoriese musiek l~, en hy
(1975:55) vervolg:
"Wat betref hierdie musiek was die konvensionele
notasie nie in staat om te beantwoord aan die
doel van notasie nie: 'n duidelike voorstelling
deur skriftekens van 'n komposisie met die oog
op die 'lees' daarvan, dit wil s~ doeltreffende
kommunikasie."
""Multi-media ••• refers roughly to an environmental art
involving multiple sense impressions created or projec-
ted through technological means. It is a contemporary
version of the old total theater concept, but instead
of using closed, dramatic forms it is often extended




Raamnotasie is die notasie van muaiek met vasgestelde
grense (raam) waarbinne die uitvoerder vry kan beweeg
(aleatories) sien vb. 49: .
Vb. 49
a) Die toonhoogte en die totale duur (horisontale hakies)
word gespesifiseer terwyl die opeenvolging en kombina-
sie van toonhoogtes, ritme, dinamiek en artikulasie nie
aangedui word nie:
b) Dieselfde as by a), met die verskil dat die lyne tus-
sen die note die verlangde opeenvolging van die gegewe
toonhoogtes aandui. Die aanvangstoonhoogte en rigting
(kloks- of anti-kloksgewys) word deur die uitvoerder
gekies:
c) Die dinamiek en die ritme word gespesifiseer, maar laat
die keuse van toonhoogtes en tempo aan die uitvoerder
oor. Die totale duur waarin die frase herhaal moet
word, is 17 sekondes:
17'.
'nl/vr
d) 'n Keuse van drie verskillende passasies (bo mekaar ge-
plaas) word verskaf. Die aanvangsfrase dui gespesifi-
seerde toonhoogtes met gedeeltelik genoteerde klank-
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duurtes aan, die boonste keuse bevat hoofsaaklik ver-
bale instruksies, die middelste keuse bevat toontros-
se, terwyl dieonderste keuse 'n nie-gespesifeerde me-
lodiese kontoer (gekombineerd met verbale instruksies)
bevat. Die finale afdeling bevat 'n akkoord met gespe-
sifiseerde toonhoogtes en dinamiek, maar van onbepaal-
de duur:
Aksieskrif dui aan watter handeling verrig moet word vir
'n vereiste klankresultaat wat minder of meer gefikseerd
kan weese
Deur die gebruik van ~rafiese notasie word standaardise-
ring vermy. Die komponis se belangrikste doelwit is om
die uitvoerder se musikale kreatiwiteit deur middel van
'n grafiese ontwerp te stimuleer (Brindle 1975:87). Gra-
fiese notasie is 'n integrale deel van die komponis se
kreatiwiteit:
"The notation itself is ••• the only composer-
controlled creative manifestation, a creationin a visual medium designed to inspire anal-
gous (though largely unpredictable) musical





Vb. 50 illustreer een van die vele vorme van grafiese no-
tasie: digte vs. lee areas impliseer klanke en aktiwiteit
vs. stilte, duidelike kolle vs. minder duide1ike kolle im-
p1iseer dinamiek, en hoe vs. 1ae kol1e impliseer toonhoog-










Ten opsigte van die vernuwing op die gebied van die mu-
sieknotasie, maak De Leeuw (1977:200) die vo1gende voor-
lopige gevolgtrekkings:
1. Die nuwe notasiemoontlikhede ontstaan uit nuwe musika-
1e voorstellings. 'n Wedersydse wisselwerking kan ver-
wag word, in teenstelling tot die klassieke notasie wat
deur die verouderde opset daarvan 'n uiters remmende in-
vloed op vele komponiste uitoefen. Ook die funksie van
.die notasie ver~lder, en die aksent verskuif na die fei-
telike uitvoering waarin die spelers direk betrokke is.
Hoe minder die notasie voorgee, hoe vryer kan die mu-
aiek ontplooi word.
2. N6g die konvensionele, n6g die nuwe notasie atel ona in
staat om nuwe muaiek al lesende te beoordeel: die eer-
ate is nie by magte om die toenemende differensiasie en
verselfstandiging van die musikale elemente weer te gee
nie, terwyl die tweede net op die aksie-belewenis, op
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die daadwerklike uitvoering ingestal is. Die notasie
kan hoogstens nog globale inligting oor die uiterlike
aspekte van die musiek veratrek.
Uit die voorafgaande blyk dit dat In eatetiese herorH~n-
taBie en algeheel nuwe luistergewoontes by die lu~steraar
dringend noodsaaklik geword het vir die verkryging van In
onbevange luiaterhouding by nuwe musiek. Dit kan dan ook
net geskied wanneer die luisteraar met 'nuwe ore' en son-
der vooropgestelde idees, homself voortdurend besig hou
met die wye spektrum van twintigste-eeuse musiek, nie net
teoretiea nie, maar veral deur in direkte kontak met die
lewende musiek te staan. Austin (1966:xi) beskou dit soos
volg:
"Intelligent study of any music ••• balances
the accumulation of facts and interpretations
with continuous practice in making music, and




GEHOOROPLEIDING VIR NUWE MUSIEK
Soos reeds in hoofstuk 1 (p.24) gestel, noodsaak twintig-
ste-eeuse musiek n estetiese herorientasie en nuwe luis-
tergewoontes. Die kommunikasiegaping wat tussen die twin-
tigste-eeuse komponis en luisteraar ontstaan het, kan deur
n nuwe luisterhouding oorbrug word. Dit kan deur In ver-
anderde benadering tot musiekopvoeding teweeggebring
word. Brigitte Schiffer (1978:12) is van mening dat die
huidige stelsel bydra tot die kommunikasiegaping:
" ••• as long as the present state of music
education in schools as well as in music
academies prevails, 'communication' will
remain precarious and will probably be the
privilege of a few, as far as the audience
is concerned, the reward of still fewer with
respect to the composers. Independently of
their capacity to communicate with a large
or a small audience, or with no audience at
all, most of them will carry on with their
exploration of new territories •••••
Dit het noodsaaklik geword dat almal, insluitende musi-
kaal begaafde leerlinge, musiekopvoeding in nuwe musie~
behoort te ontvang. Brugmans (1975:7) onderskryf dit
800S volg:
"t"1uziekis in de eerste plaats een expressiemiddel
dat als zodanig zeer geschikt is voor het tot ont-
wikkeling brengen van de creatieve aanleg van ie-
der mens. Muziek is ook een communicatiemiddel,
waarbij het belangrijk is dat de 'taal' die zij
spreekt wordt begrepen. Eerst wanneer we ieder
kind de voar dat begrijpen nodige informatie ver-
strekken, zal het met behulp daarvan in staat kun-
nen zijn geheel overeenkomstig de eigen amaak, de
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e1gen voorkeuren en met een kritisch oordeel,
een persoonlijke keus te doen uit de grote
hoeveelheid muziek die hem tegenwoordig wordt
aangeboden."
Ook ander musiekpedago~ beaam die veranderde benadering
tot die musiekopvoeding. Die groot verskeidenheid van
twintigste-eeuse musiek kan slegs kwalitatief gemaak word
wanneer musiekopvoeding tot almal gerig sal weeSe Twin-
tigste-eeuse musiekopvoeding behels hoofsaaklik 'n opvoe-
dingsprogram in musiekbeluistering en die ,nodige begrip
daarvoor (Kraus 1973:11).
Die behoefte aan selfuitdrukking bly steeds 'nkenmerk van
elke mens, ondanks die feit dat alles in ~ toenemende ma-
te gemeganiseer en gerekenariseer word. Die waarde van
kreatief luister (aanvoeling en meelewing) by die musiek-
opvoeding kan daarom nie genoeg beklemtoon word nie.
Paynter en Aston (1970:3) wys.op die toenemende belang-
rikheid van musiek as In skeppende kunsvorm:
••••• it is as a creative art that music is
beginning to play an lncreasingly important
rOle in education. Like all the arts, music
springs from a profound response to life it-
self. It is language, and, as a vehicle for
expression, it is available in some degree to
everyone. If a child is to grow in awareness
of himself and his world, he will need to be
articulate. The very processes of becoming
articulate deepen our perception. Perhaps
we should place slightly more emphasis on
creative music in schools than we have been
doing. Music is a rich means of expression
and we must not deny our children the chance
to use it."
Ook Roger Sessions (1960:163) onderskryf die belangrik-
heid van die kreatiewe luister:
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"What is necessary ••• is that teachers should
emphasize the supremacy of real musical imagi-
nation, and that listeners, of whatever catego-ry, should, by holding themselves open to what-
ever genuine and even unexpected experience mu-
sic can bring, learn to discriminate what is
authentic and what 1s fictitious.1t
Charles Leonhard wys daarop dat die behoefte aan selfuit-
drukking by kinders veral deux die gebrek aan 'n kreatiewe
luisterhouding ondermyn word. Hy skryf dit toe aan die
feit dat die klem val op die herkenning van vorm, instru-
mente, temas, en feite omtrent komponiste se lewensgeskie-
denis, in plaas daarvan dat leerlinge self na musiek luis-
ter en op hulle eie kreatiewe en verbeeldingryke maniere
daarop reageer. Die waarde van die musiekopvoeding l~ in
die ontwikkeling van 'n ontvanklikheid vir die gevoelswaar-
de die alta en omega van die musiekopvoeding wat
eie aan musiek is (Leonhard 1982:23 en 24).
Paynter (1972:9) beskou musiek as klanke waarmee daar op
vele maniere musiek wat nie noodwendig genoteer hoef te
word nie, geskep kan word. Juis deur die skep van musiek
kan die leerling yolop geleentheid tot selfontplooiing ge-
bied word. Die nut van die kreatiewe leermetode by die
musiekopvoeding is dat die aanleer van reeds bestaande
tegniese vaardighede onnodig 15, en dat elkeen gewoon net
kan en moet begin om klanke te gebruik en daarmee te ek-
sperimenteer (Paynter 1972:10), om sodoende aommige pro-
bleme wat met die begrip tnuwe musiekt aaamhang, te ver-
gemaklik (Paynter 1972:14). Dit is noodsaaklik dat leer-
linge, afgesien van klankeksper1mentering, ook die kana
gegun sal word om na twintigste-eeuse musiek te luister
en aan die uitvoering daarvan deel te neem.
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Murray Schafer (n.d.:6) vergelyk persentasiegewys die rol
van verskillende soorte klanke by die onderskeie kulture
deur die eeue heen sien vb. 51:
Vb. 51
Natuurlik Menslik Instrumentaal en
elektronies
Primitie! 69% 26% 5%
Middeleeus,
Henaissance en
Pre-Industrieel 34% 52% 14%
Post-Industrieel 9% 25% 66%
Vandag 6% 26% 68%
Die laaste koloID toon duidelik aan dat meer musiek vandag
deur middel van elektro-akoestiese reproduksie as in die
oorspronklike vorm daa.~an gehoor word, wat die vraag by
Murray Schafer laat ontstaan of musiek in eersgenoemde ge-
val nie miskien meer 'natuurlik' vir die moderne luiste-
raar is nie, en indien weI, moet die student dan nie be-
gryp wat gebeur as musiek so gereproduseer word nie?
(Schafer n.d.:3). Schafer is van mening dat die basiese
woordeskat van musiek sal verander: In Deel van gehoorop-
leiding sal moet bestaan uit die vertroud maak van die
leerlinge met elektroniese klankvoortbrenging, vervorming
van geluid en dergelike aspekte, omdat dit so In belangri-
ke deel uitmaak van tonale sowel as nie-tonale musiek wat
vandag gehoor word. Insig in opnametegnieke sal ook In
gesonde kritiese oordeel bevorder en waardering kan te-
weegbring.
Brugmans (1975:8) is van mening dat die musiekopvoeding
klank in die algemeen, soos dit daagliks ervaar word, as
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middelpunt moet beskou om 'n beter begrip van nuwe musiek
by leerlinge tuis te bring:
"Overgebracht op het terrein van de didactiek
betekent dit dat wanneer we bijv. uitgaan van
de klanken die we in onze eigen leefwereld
waarnemen, we van daaruit aan een bewuste ge-
hoorscholing kunnen werken die voor iedere
leerling begrijpelijk is. De creatieve bena-
dering van het fenomeen 'klank' zal, wanneer
goed geleid, voeren tot een beter 'begrip' van
de muziek in de bonte verscheidenheid van ver-
schijningsvormen ervan. We achten een derge-
lijke benadering daarom zo belangrijk, daar ze
zalkunnen leiden tot een beter begrip van de
moderne muziek. Omgekeerd valt op te merken dat
juist de zg. avantgarde-componisten daar hun wij-
ze van componeren en door hun instelling tegenover
de muziek de muziekpedagoog ruime aanknopingspun-
ten bieden voor het ontwikkelen van een hedendaag-
se didactiek."
Brugmans bedoel waars~~lik met die laaste sin dat alea-
toriese komposisies op verskillende vlakke van tegniese
vermoens gerealiseer of verwerklik kan word, wat dit weer
vir minder ervare musikante uitvoerbaar maak.
Dit is nodig vir enlge opvoeder om op hoogte van gebeur-
tenlsse en ontdekkings te bly, en,dit omsluit alles wat
by die kunste gebeur. Twintigste-eeuse musiek sal slegs
meer betekenisvol wees as die onderwyser homself vertroud
daarmee sal maak deur 'n intensiewe beluisteringsprogram
van twintigste-eeuse musiek te volg.
n Mens moet tog 'n verskil maak tussen algemene musiekop-
voeding en gehooropleiding omdat laasgenoemde na volle-
digheid street, na die hoogste ontwikkeling van aIle ge-
hoorkapasiteite van die leerling, en nie net algemene
waardering nastreef nie. Gehooropleiding is 'n onderdeel
van die vak musiek. Soos dit vir 'n atleet nie net vol-
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doende is am na atletiek te kyk of soms 100 meter te
hardloop om In ho~ graad van vaardigheid en prestasie te
bereik nie, so is dit ook vir leerlinge wat dit ernstig
bedoel noodsaaklik om hulle intensief met alle vorms van
nuwe musiekin al sy skakerings vertroud te maak.
Dit is noodsaaklik om 'n brug te vorm tussen die vae,
skoolmusiekagtige waarderingsbenadering en die gehoorop-
leiding wat nodig is om te voldoen aan die eise wat aan
professionele musici vandag geatel word. By alle onder-
wys is die vorming van toepaslike geheue beeIde 'n geskikte
uitgangspunt. Dit geld vir konvensionele en avant-garde
materiaal. In aIle musiek is daar terugkerende elemente
en die luistertegnieksal van die steunpunte gebruik moet
maak om begrippe te vorm, vergelykings te maak en asso-
siasies op te bou. Die ideale gehooropleiding is geinte-
greerd en maak deel uit van die algemene musikale aktiwi-
teite dit is nie 'nafsonderlike yak nie (Loeb van
Zuilenburg n.d.:1). Dit spreek egter vanself dat veral
by ouer leerlinge die onderrig meer gespesialiseerd aan-
gebied sal word en dat daar dan na algemeen geldige re~ls,
bre~r logika en stilering van begrippe gesoek sal word.
By ~ veranderde benadering tot gehooropleiding en dus ook
algemene musiekopvoeding moet die volgende in gedagte ge-
hou word:
i) Die basiese beginsel dat musikale voorstellings ge-
vorm moet word.
ii) Die feit dat gehooropleiding alle aspekte van mu-
siekonderrig moet koordineer.
iii) Dat nuwe musiek reeds 'n onvervreembare deel van die
hedendaagse kultuurlewe geword het.
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Die hoofdoel van gehooropleiding kan omskryf word as die
ontwikkeling van musikale sensitiwiteit. Edlund is van
mening dat In aanvoeling vir die fyn nuanses van die musi-
kale idioom waarskynlik meer betekenis inhou as slegs die
tegniese beheer oor die grammatika daarvan. Hy (1963:13)
wysop die belangrikheid van In goeie begrip van die mate-
riaal vir die beplanning van enige opleidingsmetodiek:
"indeed, it is quite natural that only a few
attempts, if any, have been made in ear-
training techniques in connection with the
music that has emerged after the major/minor
epoch, for if we postulate the truth that the
method is largely determined by the nature of
the material studied, it follows that we have
to obtain some perspective of this material
before we can produce a sound method. We
must have this perspective in order to be
able to understand the structure of the ma-
terial on which our method is to be based."
Vir die verkryging van In goeie begrip van twintigste-
eeuse musikale materiaal postuleer Coolidge (1968:16-17)
die volgende:
1. Niks kan aan die saak gedoen word voordat musiekop-
voeders op aIle vlakke tot die besef kom en aanvaar
dat dit nie normaal of gesond is dat so min musiek-
liefhebbers en musici in nuwe musiek geinteresseerd
is nie.
2. Musiekliefhebbers moet beset dat die skep van musiek
slegs verander, en nie noodwendig, soos by die tegno-
logiese wetenskap, verbeter nie. Van ewe veel belang
is die teenoorgestelde, naamlik dat ouer musiek nie
noodwendig beter as nuwe musiek is nie.
3. n Waardering vir twintigste-eeuse muaiek kan aan die
begin van formele musiekonderrig tot stand gebring
word. Dit spreek vanself dat die onderwyser nie to-
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naliteit agterwee kan laat nie, maar die leerling siste-
maties aan 'n w,ye spektrum van verskillende style bekend-
stel, onder meer die Middeleeuse modi sowel as majeur en
mineurtonaliteite; Bart6k; en selis twaalftoonmelodie~ en
harmoniee, sowel as diatoniese temas en tertsharmoniee.
In die klaskamer kan 'n gehoorsu1tbreiding deur middel van
plaatopnames en groepsang met sukses en belangstelling
deur die leerlinge bespoedig word. Daar hoef nie nood-
wendig by groepsang van die solfasisteem afstand gedoen
te word nie, maar die Romaanse sisteem* kan gebruik word:
"The fixed-do European system can be substituted
readily for the usual tonality-based movable-do
system ••• The latter can only be used effec-
tively for major melodies. Its effectiveness •••
is drastically impaired when the music involves
minor tonalities ••• chromaticism ••• and modu-
lation ••• The fixed-do system has no such dis-
advantages. It works equally well for all musi-
cal systems short of microtonicism ••• II
(Coolidge 1968:17
*Romaanse sisteem (in Frankryk, Italie en Spanje):
absolute nootname = solfaname. Dit het egter die groot
nadeel dat F-mol, F en F-kruis almal op Fa gesing sou
word en dat die leerling dus net so goed op vokale kon
sing (mO-mO-mO, doe-doe-doe, ens.), wat sangtegnies van
veel groter nut sou wees en waarskynlik beter resultate
sou h~. Die nie-Romaanse student dink nou eenmaal nie in
terme van die note Ut-Re-Me-Fa-So-La-Si nie, maar in ter-
me van die note A-B-C-D-E ens., sodat die Germaanse sis-
teem C-Cis-Ces, D-Dis-Des ens. veel noukeuriger en 10-





4. Bogenoemde proses van gehoorsuitbreiding moet noodwen-
dig met musiekaktiwiteite opgevolg word, sonder 'n oor-
beklemtoning van agtiende en negentiende-eeuse style.
Coolidge is van mening dat as al die bostaandevoorskrifte
toegepas word, skole en konservatoriums In nuwe soort stu-
dent, indien nie van In nuwe kaliber nie, sal huisves
studente wat die musiek van Strawinski, Bart6k en Webern,
Bowel as die van Bach, Beethoven en Brahms sal wil bestu-
deer.
Opsommenderwys blyk dit uit al die bogenoemde uitsprake
dat daar by die vorming van die musikale begrip vir nuwe.
musiek op die volgende aspekte gelet sal moet word:
1. Musiekopvoeding, ook in die nuwe musiek, moet
leerlinge en veral aan musiekleerlinge
word.
2. Die onskatbare waarde van die kreatiewe word beklem-
toone
3. Die studie van elektroniese geluidsvoortbrenging be-
hoort ingevoer te word.
4. Klank moet sentraal gestel word om 'n beter begrip van
nuwe musiek by leerlinge tuis te bring. Vanuit 'npe-
dagogiese oogpunt beskou, is die nodigheid om klanke
te gebruik en daarmee te eksperimenteer van veel meer
waarde as die noodsaaklikheid om tegniese vaardighede
aan te leer.
5. Die opvoeder moet op hoogte van gebeurtenisse en ont-
dekkings bly, en poog om In onbevange luisterhouding
ten opsigte van dit wat aangebied word by leerlinge
te ontwikkel.
6. Die terugkerende elemente in ?uwe musiek moet ontdek




Die gevolgtrekking wat gemaak kan word, is dat daar by
gehooropleiding met die oog op nuwe musiek veral met
klankbeelde gewerk moet word. Uit die bostaande uitspraak
van Brugmans (p.9S) blyk dit dat indien klank as middel-
punt beskou word, aIle musiek wat uitgaan van klank as
belangrikste parameter geskik sal wees as uitgangspunt by
die gehoorontwikkeling van die jong kind. Daar kan sta-
dig maar seker op kreatiewe maniere musiek gevorm en na-
geboots word deur gebruikmaking van:
a) Die natuurlike uitdrukkingsmiddele wat verteenwoordig
word deur die gewone, natuurlike uitdrukking van ba-
basang, kleuterneurie en spelimprovisasie.
b) Eenvoudige raasins~rumente soos ratels, klokkies,
trommetjies., xilofoontjies, self-vervaardigde instru-
mente en gevulde glase.
c) Orff-instrumentarium (met die oog op groepspel, impro-
visasie en die ontwikkeling van die gemeenskapsin)
waarin die volgende gebruik word:
1. Allerlei vorme van handeklap, vingerklap, knieslag
en voetstamp.
2. Nie-melodiese slaginstrumente: driehoeke, tamboe-
ryne, handtromme (verskillende groottes), simbale,
ritmestokkies en vingersimbale.
3. staafinstrumente:
Xilofoon sopraan, alt en bas;
Glockenspiel sopraan en alt;
1"letallofoon.
4. "Musiekglase" waterglase of kelke gevul met
verskillende hoeveelhede water om toonhoogte te
reguleer. Hulle word met houthamers geklop.
5. Blokfluite: sopraan, alt, tenoor, bas, Bopranino.
6. Psalteriums: eenvoudige strykinstrumente in sopraan
en alt-groottes met 20 en 26 snare elk. Die snare
word nie gedruk soos by In viool nie, maar slegs ge-
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stryk aangesien elke snaar net een toonhoogte produ-
seer. Die snare kan verstel word om toonhoogte te
reguleer.
7. Basinstrumente om bordun of ostinati te speel: tjello
gestryk of gepluk op die oop snare C-G-D-A, viola da
gamba, kitaar (gepluk), tromme waarvan die toonhoogte
gereguleer kan word, basstawe.
Ten einde die vroee belewing van musiek so volle dig
moontlik te maak, het Orff naas die basiese sang, ook
instrumentale spel (op die Orff-instrumentarium), spraak,
spel en dans by sy musiekopvoeding betrek. Leerlinge kon
aan die hand hiervan ~ natuurlike, spontane ontwikkeling
in die gevoel vir klank, ritme en vorm ondergaan. Die
vOlgende aspekte het as uitgangspunte gedien:
1. Estetiese genot, goeie smaak, natuurlike gesamentlike
musiekmaak, en die gevoel vir beweging en vorm.
2. Entoesiasme en belewing, wat altyd die werk moet ver-
gesel.
3. Die musikale skeppingsvermoe van die kind moet gesti-
muleer en ontwikkel word, en daarom word die werk van
die begin at aan aktiewe handeling en selfdoen geken-
merk.
Toevalligheidsmusiek (aleatoriek) kan as aktiwiteit 'n
sinvolle bydrae tot die bevrediging van die jong kind se
behoefte aan se~uitdrukking lewer. Die orff-leerproses
(sien vb. 52) is uitermate geskik hiertoe: sensoriese be-
wustheid word by die leerling aangewakker, en werklike
estetiese ondervindings word deur improvisasie opgedoen.
Deur verdere estetiese ondervindings word musiekbegrippe
en bekwaamhede aangeleer wat deur improvisasie gesinteti-
seer en geinternaliseer word en tot verdere kreatiwiteit
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lei. Hierdie siklus lei tot selfverwesenlike persone wat















New Sounds in Class wys op die volgende anomalie by die
hedendaagse musiekonderwys:
"Pupils so often leave school with little
knowledge of even the existence of the
serious music of their own time and yet
for the first time in this century it is
possible to introduce avant-garde idioms
into the classroom without watering down
the style to such an extent that no living
music remains."
(Self 1967:2)
En selfs die gebruik van die Orff-instrumentarium is dik-
wels nog so tradisioneel gewortel, dat leerlinge nooit by
nuwe musiek-begrip uitkom nie.
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Gedeeltelike aleatorieae ritme in 'nkompoaiaie het mis-
kien die grootste bydrae tot die gebruik van nuwe musiek
by die muaiekonderw,ys gelewer (Self 1967:5). Ter verdui-
deliking toon vb. 53 tydverdelings van een aekonde aan
die spasiering verteenwoordig naastenby die ritme van die
vereiste perkusaiewe effekte: hoe nader die spasiering,
hoe vinniger die spoed:
Vb. 53
Penderecki: Strykkwartet (1960)
Een van die probleme van twintigste-eeuse musiek waarmee
die uitvoerder en tot 'nmate ook die luisteraar
te kampe het, is die totstandkoming van 'nhele aantal
verskillende notasiesisteme wat gevolg het op die mate
van eksperimentering wat 'nfundamentele eienskap van mo-
derne musiek is (Dennis 1970:23). In Belangrike bydrae in
'n poging om 'nvereenvoudigde, gestandaardiseerde notasie-
aisteem vir klasmusiekdoeleindes tot stand te bring, word
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deur n aantal Engelse komponiste, waaronder George Self
(die grootste vernuwer), David Eedford en Brian Dennis
gelewer.
Die aleatoriese benadering, wat met groat sukses as inlei-
ding tot nuwe musiek in die klaskamer gebruik kan word,
word veral deur Self (New Sounds in Class), John Paynter
(Hear and NOW), en Brian Dennis (Experimental Music in
Schools) ontgin. Self (1967:3) is van mening dat die
kreatiewe potensiaal van elke kind deur die gebruik van.
n vereenvoudigde notasiesisteem benut kan word. Vir ver-
skillende effekte wat op instrumente verkry kan word, ge-
bruik Self onder meer die vOlgende patrone:
• f = kort, hard
o p = kart, sag
op = gedrae, sag
o-f ::I gedrae, hard
Akkuraatheid en sensitiwiteit vir die klanke is noodsaak-
lik by die uitvoering van die onderskeie voorbeelde, wat
in In toenemende mate moeiliker word. Vb. 54 illustreer
een van die gegewe voorbeelde deur Self waar minimale
verduideliking nodig is:
Vb. 54
I ~ 3 it ~ b ..., ~ 9 /0 II la i3 14
. ----- _._._----- ---- -~----_._---
I
l" " ---. '"' '"""8 0 0 •• ~ (> 0 41) Q • ~ F 0If' f i? f p r p / p f f.1
Die syfers is 'n hulpmiddel vir die dirigent, wat goed na
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die klanke moet luister en moet aanvoel (gelei deur die
aanduidings van die komponis) wanneer die volgende klank
gemaak moet word.
Sel.! verskaf twee-en-twintig voorbeelde van kontempor~re
perkuasiewe muaiek wat met laer-, sowel as hoerskoolleer-
linge behandel kan word. In die meeste voorbeelde word
geen apesifieke inatrumentaaie voorgeskryf nie, met die
gevolg dat verskillende kombinasiea moontlik is, onder
meer die gebruik van Orff-instrumente, wat ideaal aan die
doel beantwoord. Verskillende nuwe klankkombinasies is
moontlik deur die variering van klankkleur, en in die
verband doen Self (1967:11-15) verskeie aanbevelings deur
n lys van instrumente wat in dr1e kategoriee verdeel is
(na aanleiding van die soort klank, en nie die met ode van
klankproduksie nie), te verskaf sien Bylae B.
Brian DelUlis (1970:3) beskou die aleatoriese benadering
as inleiding tot nuwe musiek in die klaskamer soas volg:
"It is sufficient here tot regard the freedom
(the indeterminacy) of Cagets music as a start-
ing point from which ideas can develop stage
by stage, in this case in the classroom. The
music produced in this way may have as its ul-
timate objective a broader sound world, the
range of ideas implicit in other major areas
of present-day music pointillistic, textu-
ral, electronic as well as indeterminate
but it will be concerned in general with the
experience of distinctive sound qualities and
their associations." '
Dennis poog om werklike musiekwaardering by leerlinge te
ontwikkel deurdat die musiekles met In gevoel van lewendi-
ge eksperimentering geassosieer word. Deur middel van die




1. Die vereenvoudigde notasiesisteem en metodes van klank-
produksie plaas die klem op deelname deur leerlinge van
alle ouderdomme. Notasiekennis word nie vereia nie.
2. 'nNetode word aangedui waardeur die onderwyser na op-
leiding in konvensionele notasie binne die raamwerk
van die meer radikale sisteem kan streef. Dit vind
hoofsaaklik deur praktiese werk plaas.
,. Leerlingeleer am baie noukeurig te luister en sodoen-
de word hulle gehoorswaarneming aansienlik vergroot.
4. Die vermoe om kreatief as deel van Intotale patroon te
improviseer en met gegewe handtekens en aanwysings te
koBrdineer, word ontwikkel. Ritmiese improvisasie word
-ook aangemoedig.
5. Die individuele leerling kan deur eenvoudige metodes,
wat wissel van gekomponeerde musiek vir solo-instrumen-
te of 'nensemble tot musiek wat skematies en spontaan
op band gekomponeer word, of deux 'nmengsel van albei,
sy/haar eie musiek skep. Kreatiwiteit, wat in ons eie
omgewing asook in die werke van hedendaagse komponiste
gesetel is, word grootliks aangemoedig.
6. 'nBelangstelling in vakke soos wetenskap en wisklL"lde
kan nou tot musiek gerig word. Klankeksperimentering
bevredig een van die mees fundamentele behoeftes in ~
jong persoon, naamlik nuuskierigheid of die behoegte am
na te vors. Dit bevredig ook die behoefte om aktief
aan 'naktiwiteit deel te neem, in plaas van passief 'n
abstraksie te absorbeer.
7. Die oor is die enigste ware beoordelaar by musiekbe-
luistering.
In aanvulling tot Self se vereenvoudigde notasie, gebruik





= In kort klank sonder resonansie
• In klank waarvan die natuurlike resonansie gelei-
delik wegsterf
= In gedrae klank wat gedemp word een sekonde nadat
dit geslaan is
III: In rol,tremolo of triller
:= ~ kort rol (2 of 3 sekondes)
= n glissando (op of afgaande)
0_4-11-0 := benaderde tydsduur tussen alae
J" a In pouse van 311
. C., ) = dieselfde as hierbo
brekende polsslae
verteenwoordig nou ont-
J." t" ~ •• =
• , , , , '. • •• I
ge!mproviseerde ritmes
= In tweenoot-akkoord wat geleidelik wegsterf
••, # •• • = In geImproviseerde groep note (opgaande)
Konvensionele dinamiese tekens word gebruik, hoe\'1eldie
grootte van In noot soms In aanduiding van die toonsterkte










Waar die musiekopvoeding van die jong kind hoofsaaklik
op die kreatiewe luisterhouding toegespits is, kan die
ouer kind se mu.siekopvoeding in 'n toenemende mate t en in
aanvulling tot die kreatiewe luisterhouding, die tegniese
luisterhouding begin betrek. Dit kan veral bereik word
deur die kodifikasie van die aanbevelings van Paynter
(p.96), die van Coolidge (pp.100-102), asook die "reme-
dUirende" onderwysmetode van Loeb van Zuilenburg. Opsom-
menderwys behels dit die volgende:
1. Die sistematiese hersiening van die musiekteorie op n
gehoorbasis. Deur oefening kan die gehoorvaardighede
(nie die oor self nie, maar wel die interpretasie van
die gehoor-indrukke) verbasend uitgebrei word aangesien
die brein die musikale elemente leer hanteer en die
leerling gaandeweg met die samestelling daarvan meer
vertroud raak.
2. Die opsomming van alle ritmiese, melodiese en harmo-
niese boustene van musiek, wat 'n wye spektrum van ver-
skillende style moet 1nsluit. Deur beplande onderrig
van bogenoemde boustene in terme van klank en notasie
word leerlinge se vaardighede aansienlik verhoog en
kan dit tot verbasende standaard opgevoer word, soos
die volgende uitspraak duidelik aantoon:
"Die gebruik in die Romaanse lande om leerlinge
vanaf ongeveer 11 jaar in Konservatoriums te
aanvaar en vanaf die tyd elke dag 'solfege'
lease aan die leerling te gee, lei na sewe
jaar tot 'n bladsingvermoe en In naskryftegniek
wat die leerlinge 'n blywende voorsprong gee
in die musiekberoep."
(Loeb van Zuilenburg n.d.:2)
3. Die beoefening van musiek deur middel van sang en




4. Voortdurende repertoirestudie. In Aktiewe deelname by
die beluisteringvan twintigste-eeuse musiek deur leer-
linge sowel as onderwysers, en veral werke van die
volgende komponiste, word sterk aanbeveel: David Bed-
ford, Luciano Berio, Harrison Birtwistle, Pierre Bou-
lez, John Cage, Cornelius Cardew, Peter Maxwell Davies,
Morton Feldman, Roberto Gerhard, Roman Haubenstock-Ra-
mati, Gy'OrgyLigeti, Withold Lutoslawski,Luigi Nono,
Krzysztof Pendereckl, Bohuslaw Schgffer en Karlheinz
Stockhausen.
In Nuttige diskografie van twintigste-eeuse musiek in-
sluitend orkestrale werke wat uitermate geskik vir klas-
beluistering-doeleindes is word deur Self (1967:9) en
Paynter (1972:82-83) verskaf sien Bylae C.
Die gebruik van In vereenvoudigde notasiesisteem in die
klaskamer strek nie net tot voordeel vir klasmusiekdoel-
eindes waar algemene musiekwaardering nagestreef word ~ie,
maar bevoordeel ook die musikaal-begaafde leerling deurdat
dit noodwendig begripsversterking van twintigste-eeuse mu-
siek teweegbring en dus as In metode van gehoorople iding
beskou kan word. Dit omsluit die volgende:
i) Grafies (skilder, teken, verf)





Deur die gebruik van grafiese notasie word so min beper-
kings as moontlik op die uitvoerder geplaas aangesien dit
slegs aan die hand doen wat uitgevoer moet word. Kreati-
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witeit deur middel van improvisasie en aleatoriek word
dUB grootliks aangemoedig. Die komponis se belangrikste
oogmerk is om die uitvoerder se musikale kreatiwiteit
deur Ingrafiese voorstelling te stimuleer (Brindle 1975:
87) • In.Paarvoorbeelde van grafiese notasie wat as sti-
mulante vir improvisasie dien en waarby kommentaar of















sterk visuele elemente kan op alle aspekte van komposisie
toegepas word en nie noodwendig net op die totale struk-
tuur (5005 byvoorbeeld in vb. 54) nie. Ritmiese improvi-
sasie kan aangemoedig word deur gebruikmaking van 'n gra-
fiak BOOS die volgende (Dennis 1970:44):
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Enke1e alae word deur - voorgestel, kort tremolos deur
~ ,terwyl ~ verdubbeling van die ritmiese pols deur
•0 aangedui word sien vb. 57:
Vb. 57
- 0 D -• .1
e IV .I'\, ,/'y jYv "& e - 0 01~ v
A A G .~ evi" y.
e ole -
G @ ~ - e e
0 ~ 0-- V\ ~ C
,v • • v v
Groepe van drie of meer alae word aangedui deur ~ ver-
meerdering van 0 in elke blokkie. So dui
op die konvensionele
I J JjJj JJ m ~J. l
3
Verskillende poIse kan ook deur nommers aangedui word -
sien vb. 58 en tremolos uitgebrei word deur ~-





m .mJ nm J1jffl mm JJm Jm m
3 5 6 6 5 3
Vb. 59
Harde en sagte effekte kan verkry word deur die grootte
van 0 te wissel, asaak die amplitude van ~ • Ver-
skillende kleure kan ook verskillende instrumente voor-
stele Notasie van al bogenoemde patrone moet so gou as
moontlik opgevolg word deur die praktiese uitvoering daar-
van op instrumente. By melodiese instrumente met In wye
omvang (klavier, orrel, xilofoon of glockenspiel) kan In
minder beperkende soort notaaiesisteem toegepas word en
leerlinge kan aangemoedig word om figure wat musikale









A kan op 'nxilofoon as twee saamlopende, skommelende
glissandi gespeel word deux vinnig met elke stok te tril
terwyl inwaarts beweeg word; B op 'n orrel as 'ntoontros
wat in twee verdeel (regterhand beweeg na bo) en later
saamloop uit teenoorgestelde rigtings. C kan slegs uit-
gevoer word as dit sywaarts gedraai word: Dit kan 'n me-
lodiese voorstelling, In stadige glissando' of 'nbewegende
toontros weeSe D, E en F stel toontrosse met n gedrae
sentrale lyn voor: in D is die toontrosse kort en verti-
kaal en in F is elke "takkieU In kort glissando. G kan
stadig op 'n-orrel of klavier gespeel word. H is ~ ver-
eenvoudigde weergawe van A. I behels 'nwye melodiese
omvang of 'n dramatiese gl'issando. J omslui t 'n digte
tekstuur wat deur verskillende instrumente verkry kan
word.
Relatiewe toonhoogte kan aangedui word deux 'n onderver-
deling van die omvang van elke instrument in hoog, middel
en laag. In vb. 61 atel die groep horisontale lyne in





Om eweredige verspreiding te vermy, kan In grafiek SOOB








In Ander oplossing is waar ten minste een party as agter-
grond dien. In vb. 62 vorm die stadige bas ~ neutrale
kontras vir die dramatiese, gedetailleerde boonste party.





Klanke kan ook deux beweging voorgestel word in die vorm
van euritmiek, ballet en dansdramas. Hande, vaete en
vingers kan doeltreffend aangewend word om aekere effekte
te verkry. Die eenvoudigste klank is die van asemhaling.
In Groep leerlinge begin byvoorbeeld deux lank en stadig
uit te asem. Dit word opgevolg deur die vingers stadig
oor In growwe oppervlakte te skuur, en daarna In v ingernael




Dansbewegings kan doeltreffend aangewend word om klank-
patrone voor te stele Met goeie leiding deur die onder-
wyser kan die leerlinge hulle eie musiek skep. Dit kan
tot komposisies ontwikkel waarin woorde, beweging en mu-
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siek 'n integrale eenheid vorm, sonder oorheersing van een
element bo die andere Aktiwiteite wat as aanknopingspun-
te gebruik kan word, kan tot stand kom deur musiek te
skep wat gebaseer is op dansbewegings, drama of po~sie,
en wat as klank-idees verder ontwikkel. Meer ervare leer-
linge kan dit verder voer tot die totstandkoming van ~_
kale teater. Laasgenoemde kan as n opwindende kunsvorm
op sigself beskou word, maar is waarskynlik nie geskik
vir beginners nie (Paynter 1972:34).
Waar konvens1onele notasie dikwels heel ingewikkeld en
ontoereikend raak in twintigste-eeuse komposis1es, bied
n modeme, vereenvoudigde weergawedikwels die .oplossing,
sonder dat die karakter van die musiek enigsins verander






Konvensionele notasie wat improvisasie in die geheel aan-
dui, maar wat onbepaald met betrekking tot toonhoogte en
die gebruiklike relatiewe nootwaardes (J', J , dens.)
gebruik word, word deur Lukas Foss aanbeveel. Die note-
balk word slegs gebruik as aanduiding van die eerste en
laaste note se toonhoogtes sien vb. 64:
Vb. 64
• r
, i' ,jJJ i ! I i I r,
:: r./"==~_:.f J.'
~r:l ""/1 I' ~
I I --i""f' =----
mp " i -Pr-l 'pp I I:
Hoewel 'n hele aantal konvensionele notasietekens nie meer
in hedendaagse musiek gebruik word nie, is somm1ge aan-
duidings soos staccato en aksentuering steeds onvervang-
baar. Sulke verklarende simbole kan altyd 'n deel van eni-




D1t is tog nuttig om n lys van ruimtelike notasiepatrone
wat tekens van standaardisering toon, te raadpleeg. In
Bylae D word die mees gebruiklike moderne notasiepatrone
aangetoon.
Hoewel notasiepatrone in nuwe musiek In radikale vernuwing
ondergaan het, moet die belangrike rol wat konvensionele
notasie ten opsigte van begripsversterking van twintig-
ate-eeuse musiek speel, steeds in gedagte gehou word.
Konvens1onele notasie is steeds die geskikste manier om
konvensionele musiek in 'n spesifieke metrum te noteer
(Brindle 1975:175), en lewer as sodanig n belangrike by-
drae tot die vorming van toepaslike geheuebeelde vir kon-
vensionele sowel as avant-garde musiek.
Nuwe musiek bring die leerling dikwels in aanraking met
In vernieude notasiesisteem en klankpatrone, wat somtyds
n aversie ten opsigte van twintigste-eeuse musiek kan
skep, omdat die leerling voel dat hy met n radikale ver-
nuwing op die musiekgebied gekonfronteer word, en dien-
ooreenkomstig bevooroordeeld optree. By konvensionele
notasie is ten minste die notasie-aspek aan die leerl1ng
bekend, wat n mate van gerusstelling kan skep en sodoende
gunstig op die houding teenoor die nuwe klankaspek kan
inwerk. Dit hou ook die voordeel in dat die onderrig
meer gespesialiseerd aangebied kan word en die begr1ps-
versterking van twintigste-eeuse musi~~ tot die toe pas-
sing daarvan, veral by ouer leerlinge, kan lei.
In sy handboek ~odus Novus poog Lars Edlund om die inter-
valliese eienskappe van die musiek tussen 1900 en 1950
saam te vat. Eietydse materiaal wat van konvensionele
notasie gebruik maak en wat nie op die tradisionele ma-
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jeur/mineur-tonaliteit gegrond is nie, word aan die leer-
ling verskaf by wyse van:
i) voorbereidende oefeninge wat veral toegespits is op ~
gesigswaarneming van die melodiese strukture in die
musiek en In gehoorswaarneming van die verskillende me-
lodiese strukture. Die frases kan op die volgende ma-
niere benut word:
a) Dit word gesing.
b) Die onderwyser dui die eerste noot aan en speel
d1e frase. Die leerling sing dit ep nootname, son-
der begeleidingen bladmusiek.
c) Soes by b), behalwe dat die leerling die frase op
~ instrument herhaal.
d) Notasie-afwykings moet deur die leerling aangewys
word nadat die oorspronklike met n paar verkeerde
note voorgespeel is.
e) Diktee: Die eerste nootnaam word deur die onderwy-
ser aangedui (miskienook die maatsoortteken) en
die frase word verskeie kere gespeel. Die leerling
sing die frase (nie op nootname nie) en skryf dit
dan neer.
f) Die frase word op ~ ander toonhoogte geeing of ge-
speel.
11) melodiee, wat poog om n oorsig en begrip van die musi-
kale struktuur aan die leerlinge te verskaf. Deur
middel van In bedrewe leesvermoe, wat In begrip van die
musikale struktuur insluit, word die korrekte plasing
van In noot vergemaklik, en word d1e leerling verhoed
om outomaties eerder op los intervalle as op die melo-
diese ontwerp in die musiek staat te maak. Dit word





c2 in die melodiese figuur in m.B (op die2tussenslag) kan"gesing word volgens die herinnering van C in m.? (op die
tussenslag) met dieselfde akkuraatheid as wanneer daar aan
n mineur seade met geen onafhanklike melodiese betekenis
nie, gedink word. Die mineur sewende (m.B) en die ver-
minderde oktaaf (m.10) word opdieselfde wyse waar
geheue en begrip van die melodiese figuur wat dit direk
voorafgaan behandel.
In die voorbereidende oefeninge en melodiee word ook van
seriele tegnieke* gebruik gemaak waar:
*Soos ook aangedui deur G.E. Wittlich en L. Humphries:
Ear Trainin~ - An Appr.oach through !'1usic Literature.
New York: 1 74, p.2b5.
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P = primus (oorspronklike vorm)
I = inversio (omkering)
R = retrogradus (terugwaarts)
RI = retrogradus inversio (terugwaartse omkering)
iii) Saamklanke
Klankaanvoeling van toonkleur en harmonie speel In
belangrike rol in twintigste-eeuse musiek. Die ge-
gewe intervalkombinasies kan soos volg benut word:
a) Diktee nadat die eerste toon aangedui is,
skryf die leerling (wat nie die bladmusiek voor
hom het nie) die note van elke saamklank, wat met
gereelde tussenposes voorgespeel word, neer.
b) Met die bladmusiek voor hom, speel die leerling
In saamklank. Terwyl die klank nog aanhou, sing
hy die nootnaam van In spesifiake toon uit die
saamklank.
Beida a) en b) moet onmiddellik gekontroleer word.
iV) Temas en fragmente uit bestaande komposisies van on-
der meer Hindemith, Bart6k, Schonberg, Berg, Webern
en Strawinski. Dit is raadsaam dat, waar moontlik,
die leerling die komposisie as geheel hoor.
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Die interval-inhoud omsluit die volgende (afkortings tus-
sen hakies):
a) Najeur en mineur sekunde, rein kwart (2, -2, 4)
b) Re1n kwint (5)
c) Majeur en mineur terts (~, -~)
d) Tritonus = vergrote kwart/verminderde kwint (4'/5°)
e) M1neur sekst (-6)
f) Majeur sekst (6)
g) Mineur sept1em (-7)
h) Majeur septiem (7)
a) 2, -2, 4 (met aIle enharmoniese ekwivalente daarvan)
bestaan, afgesien van konvensionele toonaardgebonde
d1atoniese toonlere, uit die volgende melodiese bewe-
gings:
i) Chromatiek (in 'nmindere of meerdere mate, en in







Die volgende kombinasiesword op nootname, met ver-
skillende basposisies, gesing:
i) Opeengestapelde kwinte:
1i) Kwarte en kwinte wat deur 'n -2 geskei word:
c)-3, -3
Die vergrote drieklank (deur die opeenstapeling van
tertse) word as uitgangspunt beskou:
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Dit moet egter nie as In veranderde chromatiese drieklank
beskou word nie, maar as In onafhanklike akkoord met geen
leitoonspanning (soos hieronder aangetoon) nie:
Die grafiese voorstelling van In vergrote drieklank, soos
dit in die geskrewe musiek voorkom, moet met In oogopslag
waargeneem kan word:
Die leerling moet by die sing van die note van die ver-
grote drieklank in verskillende posisies eerder aan die
"raaminterval" (-6 of 5') en die akkoord self as aan In
onafhanklike melodiese interval dink:
Die volgende kombinasies van die vergrote drieklank en
opeengestapelde kwarte en kwinte vereis spesiale aandag
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~ Verm1nderde dr1e- en v1erklank ontstaan deur ~ op-
eenstapel1ng van mineur tertse:
o
D1e leer11ng sal egter baat daarby vind om d1e gegewe
voorbeelde 1n 'n meer "atonale" verband te beskou.
d) D1e mees algemene majeur/mineur-tonale interpretas1e
van 4' (50) is:
Deur ~ gedeelte van die heeltoon-toonleer op nootname
vanaf verskillende aanvangstone te s1ng, word dle kon-




Die omverwerping van die konvensionele harmoniese ver-
tolking van die mineur Bekst wat tusBen die derde en





en tussen die derde en vyfde van die mineur drieklank
:;?00
075 .3
word bereik deur In kombinasiereeks van _6es en _3es
wat in dieselfde rigting beweeg. Dit moet deeglik
op nootname vanaf verskillende aanvangstone geoefen
word:
Bostaande kan ook as akkoordoefeninge gebruik word
deurdat die leerling dit op nootname vanaf die bas-
noot sing nadat die akkoord op die klavier voorgespeel




Weer eens word die omverwerping van die konvensionele
harmoniese vertolking van die sekst (nou net majeur)
bereik deur In kombinasiereeks van 6es en ,es wat in
dieselfde rigting beweeg, op nootname en vanaf verskil-





Vir die majeur/mineur-opgeleide oorword die funksie
van die mineur septiem hoofsaaklik deur V7 gekarakte-
riseer. Om die oor minder afhanklik van bogenoemde
funksie te maak, moet In -7 dus nie as In opeenstapeling
van ,es gesien word nie
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maar as 'n opeenstapeling van 4es:
-7 moet beskou word as 'n onafhanklike interval wat nie
gebonde is aan die leitoonfunksie in majeur/mineur-tonale
muaiek nie deur _7ea vinnig op en afgaande (met die 4e as







1 is 'n belangrike interval in twintigste-eeuse musiek.
In majeur/mineur-tonale musiek is die funksiedaarvan
hoofsaaklik harmonies (septiemakkoord met In majeur sep-
tiem) terw,yl dit in kontempor~re musiek 'n meer onaf-
hanklike funksie verkry as gevolg van sy spanningska-
rakter ("Weitmelodik"). Waar 1 as t1raaminterval" on-
der meer in die volgende saamklanke voorkom, word die
leerling aangeraai om slegs die buitenste note op noot-
name te sing die middelnote is weer eens die steun-
punt:
Die leerling behoort ook spesiale aandag aan saamge-
atelde intervalle (t1Weitmelodik") te skenk, veral aan-
gesien heelwat twintigste-eeuse melodiee in spronge
groter as 'n oktaaf beweeg:
Webern: FUn! Canons, Ope 16
Die doel van saamgestelde intervalle is om melodiese
spanning en uitdrukking te verskaf (Edlund 1963:105)
en vir gehooropleiding-doeleindes moet Bulke interval-
Ie aan hul ooreenstemmende enkelvoudige intervalle ge-
lykgestel word. "Intervaldiktee op twee Notebalke"
dien as voorbereidende oefening tot ll\.;eitmelodik"
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die eerate nootnaam, asook die oktaafsprong, word aan die
leerling verskaf, en daarna word die res van die musiek
voorgespeel:
."---- - - .._,- ., .
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Twaalftoonreekse in w,ydverspreide ligging kan as verdere
voorbeelde gebruik word.
Modus Novus bied uitstekende materiaal vir gehooroplei-
ding in "nuwe musiek" (waarmee bedoel word musiek wat
voor 1950 gekomponeer is). 'n Mens kan dus nie werklik
van atonale musiek praat nie, maar eerder van tonaliteits-
uitbreiding, aangesien die gegewe voorbeelde 'n wisseling
vantonaliteite (wat tog elk In eie toonsentrum suggereer)
in plaas van een sentrale tonaliteit bevat. Die gegewe
melodievoorbeelde uit die literatuur verskaf aan die leer-
ling geleentheid om beataande komposisies as toepasaings-
oefeninge van nuwe intervalkombinasies (waaraan die ma-
jeur/mineur-tonale oor beslis nie gewoond is nie) te ge-
bruik.
Die begripsversterking van twintigste-eeuse musiek wat
deur middel van notasie teweeggebring word, lei noodwen-
dig tot die toepassing waar op grond van die materiaal
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musiek uitgevoer en geskep kan word by wyse van:
1) eie spel ven bestaande komposisies, en
ii) die skep van eie komposisies.
Kortliks word net weer op PaYnter se beskouiing in die
verband (p.96) gelet waar hy:
a) die noodsaaklikheid daarvan beklemtoon dat leerlinge
sel! aan die uitvoering van twintigste-eeuse musiek
moet deelneem om sodoende 'n onmiddellike insig in die
werke van twintigste-eeuse komponiste te verkry en n
verb and tussen hedendaagse musiek en die eksperimen-
tele musiek in die klaskamer te sien (1972:58 en 59),
en
b) daarop wys dat die leerling volop geleentheid tot
selfontplooiing deur die skep van musiek gebied word,
wat 'n gunstige invloed op die. ontwikkeling van die
leerling se sensitiwiteit het. Waar die hoo~doel van
gehooropleiding die ontwikkeling van mus1kale sensiti-
w1teit 1s, kan die belangr1kheid van hierdie aspek
daarom n1e genoeg beklemtoon word nie.
In Bylae E word komposisies met 'n eenvoudige moeilikheids-
graad wat vir uitvoering deur le~rlinge self geskik is,
versk~ (Paynter 1972: 68-73). 'n Kennis van konvens1onele
notasie is nie 'n vereiste nie, omdat die meeste voorbeel-
de slegs van grafiese en eenvoudige, tradisionele notasie
gebruik maak. Kompos1sies met 'n meer gevorderde moeilik-
heidsgraad word in Bylae F verskaf (Paynter 1972:79-81).
Gr~iese en konvensionele notasie word weer eens gebruik,




Samevattend blyk dit dat dit dringend noodsaaklik geword
het dat muaiekpedagoe tyd moet inruim vir al bogenoemde
werk en benadering, nie ten koste van die ouenie, maar
in aansluiting daarby. Sodoende kan die nuwe benadering
die oue bevoordeel deurdat:
i) dit heilaaam vir begripsvorming van twintigste-eeuse
musiek kan wees, en
ii) dit die leerling meer ontvanklik vir musiek uit die
verlede, asook vir musiek van andervolke en uit an-
der lande (veral van die Oosterse kulture) sal maak.
Hierdie nuwe metode is dan ook uiters geakik vir musiek
in die algemeen, en nie slegs nuwe musiek nie. In Algeme-
ne benadering ("attitude improvement") vorm In brug tussen
die twintigste-eeuse komponis en toehoorder, soos die vol-
gende uitspraak duidelik toon:
"Awareness makes free choice possible. Freedom
requires responsiveness: responsibility •••
It is as though we have to cross a chasm. If
we are to build a bridge over it we will have
to anchor its ends far in the past and far in
the future. Tradition thoroughly assimilated
will help us anchor in the past; only a sharp
eye for where we are going can help us anchor
in the future. Technology will help us build
the bridge, which will not impose upon nature
but will be possible because we understand how
things happen and cooperate rather than inter-
fering."
(Johnston 1968:35)
By gehooropleiding vir nuwe musiek is die nuwe komposisie
(in sy geheel beskou), met die nastreef van skoonheid op
elke moontlike vlak (soos byyoorbeeld die nuwe klankaspek,
of middele met In skokwaarde of esoteriese betekenis) wat
die komponis gebruik nie. Inteendeel, die hedendaagse
komponis maak van enigiets gebruik wat aan sy doel beant-
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woord by die skep van musiek ~ klank en stilte
word aanvaar sonder In beperkende invloed van twintigste-
eeuse style In Onbevooroordeelde houding ten opsigte van
klank bring mee dat Bach, tonaliteit en die majeurdrie-
klank nie meer vermy hoef te word nie; en dat dissonansie
nie. In vereiste by die hedendaagse skryfwyse hoef te wees
nie. Laasgenoemde omsluit die komponente van musiek en
klank, en nie die stilistiese maneuvrering daarvan nie
(Cope 1976:224). Sodoende word die twintigste-eeuse
luisteraar se vooroordele uitgedaag: Kan hy werklik alle
klank, alle style en betekenis in musiek aanvaaren met 'n
.onbevange luisterhouding na Bach sowel as na Webern, Cage
en "Rock" luister?
Waar dit in die moderne didaktiek veel eerder om sintese
as analise gaan (p.24), en gehooropleiding alle aspekte
van musiekonderrig wil saamsnoer en meehelp aan die vor-
ming van In totaalbeeld (p.1), word die hoop uitgespreek
dat musiekpedagoe sal poog om hul leerlinge met "nuwe ore"
na die wye spektrum wa~ twintigste-eeuse musiek bied, te
laat luister en deur middel van die nodige ~ --lbegrip
-7 toepassing sodoende 'n onbevange luisterhouding by
die leerlinge skep en ontwikkel.
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\"er,chilkndt, plaat,,'n .. \1 v(',,)r Iglo iets ,lr-n:;(':ijks bij Ch'lll", I ",'S ill ,'\mcrika. Cenc-
rati.' ,'an ca. lilllo: Z('('f \'itaal. o,'('rwt'g-end sterkc ::lI1tihuuding. "ptimismc. Dit nin bij
\\"ecnst: cxprcssioni.)tt.'n. die bo\'endien n1(~('r nac!ruk lcggen op hand n1(.t traditie, nn-
clanks ,"cit .. \"ernieu\\"ir.";t'IL Bij allt:'Jl: accent up intultit'f a!'tasten dcr nieu\,'c rnl)gdijk-
hed.'n. In 191:,: FII:"r:'s:isdl man:j'esl van Russulo. In helzclCelc ja:lr elf' eerste wcten-
Sch:lppelijke puLliC:llic' \:In Ban"t. Chansons !;opulairn roJ"main{s ell r!it,lrlmlml Bihar.
Ig0B SchDllbcrg, Dri,' Kla\'it'rstukken
op. I I, VijfOrKt'siSlUkkcn op. 16
'g('<) Schonberg, ETCl ,:':iln~
"'eben!. \'ijC Stc:kkcn voor Strijk-
kwartct "p.:)





1912 ~chonhcrq. Pitrrot funaire
Strawinsky. Le Scot d'..J.Printcmps
'913 \\"ebcrn, Bag:ltel1en vour Strijk-
h,'artcl op. 9, \'ijf Orkeslstlikken
Up.IO
(bl ca. '918--ca. [~2 j. ZclCeit' vila!itei: en \'ernieuwingsrlrang aIs \'oorce \\'ercldoorlog.
Stf'rkc tencicnsell eChtf.'i n;l:Lf vcrsobt'rin~, als conscl1iciLltie \'an het vcnvorvcne (Stra-
winsky, Schbnlx-r~, Bartok), als reacti" tegcn o\'crdaad.Satic, Groupc d~s Six ..•.ofals
reactie op hrt ""prcs<ionisme (Hinelemilhi. De untgoochcling ,,'an etc \\'ac:ld()or!o'S 7.al
dcv: tcndensr';) in elL' h;},nc1 \\'crkcn. In \\'cncn nog cxpres.~ionistische hllogtepuntf'1l
(Jr()':':fckj~in I~-1.!3 cOrlsolic13!ic in twaalftoontecnnick van Schiinbcn;. Bij I-findcI11ith
tf'nH~k('crna.J.r i.-'.1.fukc(}l1tr~punt. iets !atrr rlok bij Bartok. In Latijn'ic l:.:.IH1t-n ncuklassi-
cisJl]e ('n f',II1l'liek \'J.n de Croup" des Six ~I ('II9 Le Coq et I' ..lr/efjllin 1. \ 'an"f ca. [~)l B cu-
stc jazz in LUI', 1~'):1. Prl.ltl'st, tna~r I1Usoci.J.:1!-:n:lat~chapr("lijk g'rricllt. blijft nt).f:; d(lor-
klink"n in het ;,'~:'k ,'an Kurt \\'"iiI en Ikn B",,,hl. TeldC,io-nijrJ gdnuiks'11lui,'k als
pp~in~ tot C(jnt.1. t r~), t brnkrf" gCHICt'n-.cha;) 'J Iindl'rnith '.. \ndt'c \"l)flrl}1'cili \';t~l (Tn
n:t.uw r(';:lit,'it~:':;"\"\\l'l is de in\.!()("d van dt', tl.(~IJni,_.k i:'1 ck !JHtzit~k ,j-'dt ji..: :"~'.)l en P~li
d',;c".o'j. \.{'r\ •....~;;ILicnncc, nla<lr profr:tisrh/'r ('n radic:alcr: Ed:o;ar \.arcic,
l')lb Sati!'.!''''':.'f
I~Pj Prttko[} KL:.l'),it.kc'SYlllfonic'
_St r'a\\'in:-,;';', . Lt';- . \ 'CI"t'S'
191 ,{ ~ tra',.\' in:-h~.. 1. '1/,' (t(Jlfe r!u Soldat
f91 CJ Str~l\.•'in,:k...'. j>:J.,'d,'lt!la
~riIhaud, Lf D.:.!.fsur Ie 'Toit
Poutl'ne. L:, :1: '!:nire
Ba.rtuk, /)~ ,. ";,i~"!.'UJ..e .\/muldrijn
1920 Stl a\\"iEP:~k'". "'~ ;'i I (\ ,II i~"cn \'Of 'I' Blaas~
ln~lnunrT!:";:l
1')2 I B,'r~'. II'. ~:.;.
Ilf .rw~~1 :. f~ R n IJo: irt'
I~)2~ I lindt"uli:: :( i~'/_'..!
192"2 f)('F2Ib.l:.'f Rt'!a/;!I/ de .\fcne Pt'(ho
I~23 Sclll)n!J('f~. \'ijf KIa,.i •.•.stllkkell
up. 23
Hindt'mith. 1J1l' .\fruirnlei>."
~1ilh.:ltHl..La C,.{~t1IioTl (,Ill .\I'N/dt
I I( In(~g'~cr.Pari/it -'J!
\"al't:st', (Jctmll/re
1~12,l .\Iiihaud, COrn!i •.
1~12S Pn1k"(j,,,\\', B:111 .. ! IJ(Hd'(1rier
I~)'..?6 Pij ptT. Dn'c\r' SY!l1 p!lunil'




TWEEDE PERIODE (ea. 192s-ea. 1950)
Zekcrin hel begin nng behcersl doorde grole fili;uren \"an de eerste perioelc, waarvan de
mccsten omstr~'("ks 1950 sterven. Gt'en nieu'Se stramingen. :\'eoklassieismr, zakdijk-
heiel, gebruiksllluziek en een rdigieus getint humanisme bepalcn het bedd. Expen-
men ten (Var('se, Cage, Ibba)blij\'en itleidenteel. Dictatuur in enkclc grote \Vcsteuro-
peSt: land en grijpt diep op het kUllSllewn in. \'de compnnisten wijkcn uit naar ,\mrri-
ka (Bartok, Schonberg, Strawinsky, Milhaud, Hinelemith).
1926 Strawinsk\", CEdipu.r Rex
1928 Schonberg, Orkest\'ariaties op. 31
\\'ebern, Symfonie op. 21
1930 Strawinsky. 'Psaimensymfonie'
1931 \"arl's(',IoNi.ration
19:H Hindemith, ,\fr.thir der .\faler
1935 Berg, \" ioo1cnnrert
.\lessiacn. E.a Xaliriti <luSeigneur
Honegt;l'1', jealllle d'Arr. au B'lcher
1936 Bartnk, .\luziek \'oor Snaren, Slag-
wcrk en Celesta
1936 \\'dwrn. Kla\'irr\"arialies op. 27
OdT, Carmina buralla
1939 Bartok. Zcsde Strijkkwartet
19-10 \\'ebern, Orkcst\"ariatics op. 30
19-12 Sehiin b('l'((. Ode an Sa!'o!ron
19-H ~fessiacn, Troi.r pc!itcs Liturgie.r
19.•5 Strawinsky, 'Symfonie in 3 Dekn'
1948 Strawinsky, .\lis
19-19 Orff. AlIti,olle
195' Hind('mith. HamlO"ie der IVc!1
Stra\\insky, The Rake', Progrers
DERDE PZRIODE (ca. 1945-heden)
De Twcede \Vereldoorlog m~akt een einde aan twee \Vestcuropese dictaturen. Her-
meU\".de opbloei van de 2.\'ant-garde. Het centrum hiervan \'crplaatst zich van
Oostenrijk en Frankrijk n2~~ Duitsland en Italii:. De eerste peri ode kende vele Oost-
europese kunstenaars, zoal.; Strawinsky, Bartok, ProkoQcw, DjaghiJew, Chagall en
Kandinsky. Het Ijzeren Gordijn maakt de recente avant-garde tot een voornamelijk
\Vesterse aangelegenheid . .\fisschicn ook hierdoor is dcze rationelcr van aard en
mindel' geschakeerd in strc:':1ingen dal1 die van de ecnte periode. Vanaf ca. 1960
wordt het becId cchter vee~zijdiger. Oost-Europa ontdooit: 19.:;6, ecrste 'Herf,t van
\\'arschau'; 1961, eerste 13ienn::de van Zagreb. Toenemende activiteit van Poolse,
Tsjechische, Joegoslavische en zelfs Russische componistcn. AI c!eze eontacten, be-
nevens die met Japan en de Verenigde Staten, leiden tot nieuwe stromingen en in-
ziehten. Het is niet meer mogelijk om van de avant-garde te spreken.
1946 Boulez, Sonaline voor FIt:i! en
Piano
19-18 Schaeffer, Elude palhi/ique
1949 lI.fessiaen, Alade de Va!e--'rret d'In/en-
siles
1951 Cage, l\fusic of Chenges
Feldman, Prejections
Nono, Polijonica, l\!or.odia, Ri/mica
1952 Boulez, Structurcs I





1956 Stockhausen, Gesang c~r Jiing!inge
:-';ono, Ii Callio .rosp.so
Xenakis, P)':h~prakt,1
1957 Stockhausen, K!rl1'i!r:i::.-.~ XI
Stockhausen, Gruppm
1957 Boulez, Derde Pianosonate, Impro-
L'i.rations sur .Ual!arme








, Brown, Ai'ai!able Forms
t962 Xenakis, Stratigie
1964 Stockhausen, .\!ikrophonie I
Berio, Sequen;;a II
La ~lunlc Yuung. Th. Tortoise,
fliJ Dr,'(:m.r alld jO:.lrr:'Y.r
IgGS LigC'ty ... :"{otl:'~!lts A;'(nturt.'\
IgGti Xcnakis, Tcrr •.ieklorh
1968 Kagel, Der Schall
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BYLAE B
I. Instrumente wat slegs In kort klank produseer
Notasie: In Kort klank = 0
Tremolo = /v\/v
Houtstawe, houtblokke, klein dromme, ritmestokkies,
gevulde bottels, vibrators.




In Klank wat geleidelik wegster! = •
In Kort klank = • (demp instrument met
.hand)
Tremolo = /\/V\/
Klavier, psalteriums en autoharp, groat dromme, sim-
bale, ghongs, driehoeke, sonostafies, Glockenspiels,
metallofone, buisklokke, ratelbolle.
III. Instrumente wat 'n gedrae klank kan produseer
strykers, koper en houtblasers (insluitende harmoni-
ka en melodika)
Notasie: 0 = staccato (pizzicato op strykers)
0--" = gedrae
/V\/ = tremolo by strykers; hout en koper-





(E) = gebruikmaking van elektroniese effekte
Komponis Komposisie Plaatnommer
Bart6k Strykkwartette 1-6 SAX 5260-62
Bedford Twee Gedigte vir Koor DGG S 104991
Berio Visage* (E) TV 4046
Boulez Le Narteau Sans Maitre ilL 3386 (del)
Brown Available Forms 1* VIC 1239
Cage Fontana Ivlix: TV 34046S
Cage Sonatas and Interludes Dial 19 (del)
Cage 4 Sonatas for Prepared MUSICA M I
Piano*
Cage Construction in Metal* n
Cage Music for Carillon* It
Cage Imaginary Landscape "No. 1* (E)
Cage Williams Mix* (E) "
Cowell The Piano Music of Folkways FMHenry Cowell 3349
Davies Revelation and Fall ASD 2427
Gerhard Konsert vir Orkes ZRG 553
Gerhard Simfonie nr. 3 (Col- ASD S 2427
lage)* (E)
Goehr Two Choruses, Ope 14 ASD 640
Raba Strykkwartette SUAST 50524
Ives Three Places in New CBS 72646England
Ives The fourth of July CBS 72451
Ligeti Lux Aeterna DGG S 104991(Polydor)
Lutoslawski Jeux Venitiens* SAL S 3683
!-1ellers Life Cycle Philips 6589001







































De Natura Sonoris* (E)
st. Luke Passion*























































Stravinsky Oedipus Rex SUAST 50678
Stravinsky Cantata SBRG 72604
Stravinsky In Memoriam Dylan "Thomas
Varese Deserts SBRG 72106
Varese Ionisations ••
Webern Five Pieces for ASD 2349Orchestra, Ope 10
Webern Six Bagatelles SUAST 50629
Xenakis Pithoprakta LDXA 8368





* quarter-tone sharp (or , )
~ three quarter-tones sharp ( or l!l , ~ )
" quarter-tone fiat (or i)




~-,~ ,'-1,3!' ~,#I t
indication of span of clusters in score
}
as above, but showing the exact notes to
be played .
~ cluster of white keys (keyboard)
~ cluster of black keys
I
~ chroma6c cluster (key hoard)








'-'---~ }progressive vibrati (slow vibrato to fast and
VW~ vice versa)
Ossilasies
J J ' J--LJ quarter-tone oscillation below and above------~
~J J ~ J oscillations below and above--1
J ~ pitch fluctuations
Nootgroepe
~ q begin and end at any pointor eiC. (with or without pitch indications)
~ depart from and return to central tone
~~ (pitches mayor may not be indicated)
~ random durations at approximate pitch









notes played atapproximate pitch grouped
within duration of box
II. I I I r I .I III. II,.. ..I. rapid notes in free time (with or
Ulill.U.Wl.ll.i or -t:U..l.Wll-ulU without pitch indications)
~ continue the note design ad lib. (with or
J -,J -_ .•~without pitch indications)
Benaderde toonhoogte (in aansluiting by bogenoemde)
./
A. 6
". high and low notes (or as high or low as possible) or '7
~ ~ line indicates central register
~ Z ir Y s:::
to'
r-
~.~ approximate pitches indicated on stave









,V V' A r:-.. r:I c::J or Ir:ol
brief ----------~ very long
___ accelerando
--. rallentando
j-. all dynamics below forte
p ~ all dynamics above piano
1M .• -t-I maximum change of dynamics, attack, and timbre
IG A I great activity
Klawerbordsimbole
)l J ,) o etc. staccato attack followed by silent
........ -.. ---
depression of key
~J= key silently depressed when another note is struck
flit
~~ or ~ silent cluster (keys remain depressed
while others are played)
1=---- chromatic cluster with arms, which arc then__ ':::~~ removed and only one note heldII
Playing inside on strings
p ,:J , r ,~pizzicato




Pu , x Pizzowith fingernail
f glissando with fingernail along a wound string
l~?zJ'":s;::< glissando over the strings
•
+
noises on wood or metal parts of piano




ooo strike keys or piano top with fingernails
scrape along bass strings with metal blade
Houtblasers
l blow without producing tone
t breath tremolo, without tone
t '1fiuttertongue
+ key noise, without tone or + +
+ etc.
+ _---- key noise, with tone held
+ key trill, without tone
~____ harmonic sound





.J-. 1strike mouthpiece with flat of hand
J :1 strike tongue against mouthpiece
l. C;;;; blow without tone
~ vocal sounds at pitch given, while playing
+ ' + as short as possible
double or triple tongue
t, j: fluttertongue
J breathy sound
+~ open (0) and closed (+) positions of
o plunger or other bell stopping
strykers
~ pizzicato rebounding against fingerboard
(with two fingers for sforzandi)
m or rv1muted
W or f'V'il unmuted
"., ..1\., Or r--... bow at the bridge
\"i"', 11'"" > ~ play between t~e bridge and tailpiece (on one,
two or four stnngs, etc.)
II/-- bow on the tailpiece




l' pizzicato behind bridge
~. left hand pizzicato
m, r, 1 strike body of instrument with bow orfingertips





1 I I I J I I all notes fiat
II I II I I I I all notes natural
I I ( II I I I I all notes sharp
• damp strings
T 'a la table'
~ or .--.... with fingernail





strike body of instrument with knuckles or finger(s)
vertical glissando along one or more strings
(the above is only a small selection from a profuse number of new harp




+ mouth closed, 0mouth open
u-t murmuring at high pitch, m at low pitch
t-4- at various pitches
ill speaking voice at low pitch, ill at high pitch,
W at various pitches
<P, 0, 0--' whispered (or ~ etc.).
S ---
~;tW-- 'speech song' (Sprechgesang)
r ~ p 'speech song' at approximate pitch
~= ....~;:,....-::=~_-<=~*_t__Schoenberg's 'Sprechstimme'
Ii- inhaling sound, <11 exhaling sound
ar speak while inhaling
~ or A mouth clicks
o.p.
~ falsetto
b toneless, without timbre
" ~ sung and whispered sounds, as short as possible
(The above are by no means standard, and represent only a small selection






...L. orA Suspended cymbal
"U' Pair of cymbals (clashed)















fi) or fO\ Tamtam
8 Gong







rprr Wood (or glass) chimes
M~ Marimba
X~ Xylophone
-Q- Ratchet or rattle
o Tomtom
n Wooden-headed tomtoms




c::J Snare drum without snare
o Congas
o Tenordrum
Q) Bass drum (vertical)




Sticks or beaters may be indicated as follows:
[ll] Hard sticks (wood or plastic heads)
[IT] Medium sticks (rubber heads)
[IT] Soft sticks (Iambswool Or soft felt heads)
[ll] Metal sticks
E!J Wire brushes
~ Bass drum stick























Players in 7 groups.
A useful classroom




Sound Paft(rtlJ Bernard Rands
J UE
Voices only. Uses a
wide variety of
vocal sounds.










material that can be
used by itself (as a








Sormd Pattern! Bernard Rands Voices, percussion, Graphic notation on a
-I DE piano and melody score arranged like a
instruments in three games board. Players






Sound Pattern! Bernard Rands Voices with optional Graphic notation.
J DE glockenspiel, or Word-sounds. Time
metaIIophone. organisation similar to
SOllndPalterm r.
Black Cat Christopher Voices (singing and An 'atmosphere' piece
Small speaking) and suitable for a
DE classroom percussion whole-class
group. Notation i~
similar to that used in
New Sormd!;n Cl:m.
Allilimn John Paynter Voices (singing) with An impressionistic
DE glockenspiels, piece. Vocal melody
metallophone would be taught by


















A 'sound-picture' of a







For any number of
singers but could be



















































Score is arranged as a
games board. Each
player needs his own
copy. Moves are made
at the throw of dice
and the participants
make sounds or are
silent according to the
instructions in the
squares they land on.
Another 'game' piece.














be performed by itself.
The part for electronic

































12. chime bars, I ~
tuned milk bottles*,
4 drums.
(*but ,vine or beer
bottles needed for
the lowest notes I)
Percussion is notated
in a simple mixture of
graphic signs and
conventional note-
signs. The piano part




A very delicate sound
pattern. 'Nukada'is a
Japanese Princess.
Study in very quiet
sounds.
A useful classroom





similar to New Sounds
in Class.
12. players. Each
player of a pitched
instrument (chime
bars or milk bottles)
is limited to three
notes which are
notated in traditional





note is which on the
stave will be sufficient







Whitefield David Bedford For G or any Simple graphic
hf.l/ji( 2 UE multiple of 6 players. notation uses a
Each player has two 'clock-face' symbol to
instruments one of show length of sound
which must be events, e.g.
capable of long •
sounds. Apart from CY =20 seconds.




Toss Christian Wolff Any instruments or Eight or more players.
OUP sounds. Each needs a copy of
the score. Very free.
The score is a
framework for
improvisation and can
be used in a variety of
ways. Notation very
simple.
_ .. --_. __ .-----
Garnett George Self Voices, percussion, A very simple 'sound
UE wind and strings. patterns' piece.
Notation similar to




















The singers' text is a











24 pieces of music for
classroom performance
ranging from medieval
to modern. All in
conventional notation
but very simple. The
final four arc twentieth
century pieces.










8 Desc:lnt recorders. Conventional notation
but very simple.















three parts (S SS or




Chime bars add colour
but also help $inscrs to
maintain pitches.
Piano duct in gra?hic
notation.
----_._-----_._------ ------_._-_. __._---------------------














































Singers divided into 3
groups, chime bars (2
















notation but also uses
some graphic symbols.




all signs used. ','rods
(by an Australian child)









this score may be
omitted or changed if,
in the opinion of tbe



















































on the part of the
conductor but much of
the vocal music could




as a theatre-piece \vith
dancers. Duration
30 mins.
Puhlishers: our Oxford University Press UE Universal Edition NOV Novco & Co.






































































































































































































































































modes a transpositions limit~es
mono:fonie
Mozart, Wolfgang Amadeus
multi-media
multiritme
musiekbegrip
musiekteorie
musikale gehoor
musikale teater
Nusique concrete
64
66
65
2,9,11,111
16
24,25,26,43,81,93,94,
111,137
112
69
8,9,14,15,17,18,22,28,
29,30,32,33,41,44,64,
82,123
14
5,6
45,53,62,83
103
54,55
55,58,60
61
9,10,11,23,61,122
16,44
50,60,65
44
45
45
17,21
70
89
54
2,4,8,100,104
9,111
4
89,120
86
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neoklassisisme
Nono, Luigi
notasie
notasiesisteem
nuwe komposisieprosedures
oktotoniese toonleer
Orff, Cax"l
Orff-instrumentarium
orkestrale kleur
orkestrale polifonie
ostinato
pandiatonisme
pantonaliteit
parameter
Partch, Harry
Paynter, John
Penderecki, Krzysztof
periodieke ritme
perkussief
perkussiewe ritme
persepsueel-motoriese leer
persepsuele leer
Pijper, Willem
poli-akkoorde
polifonie
polifoniese teksture
poliharmonie
polimetriek
poliritmiek
politonaliteit
70
81,89,112
89,92,109,111,116,120,
121,122
106,107,109,112,116,
122,134,135
28,76
44,46
104
103,105,108
53,68
70
57,104
49
48
76,83,103
84
107,111,112,135
106,112
10
38,108
55,68
5,7
5,7
66
39
17,21,22,64
63,64
39,64
55
55,56,65
50
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polseenheid
Prokofiev, Sergei
psalteriums
raamnotasie
Ravel, Maurice
ritme
ritmiek
ritmiese energie
ritmiese modi
Romaanse sisteem
Roemeense toonleer
sameklank
Satz-Schaeffer, Pierre
Schgffer, Bohuslaw
Schonberg, Arnold
Seriabin, Alexander
Self, George
sensomotoriese leer
seriele musiek
seriele tegnieke
sigbare musiek
simmetrie
sintese
Sjostakowitsj, Dimitri
sinkopasie
Skalkottas, Nieos
sona'tevorm
173
10,11
46,47,56,73
103
89,90
56,60,73
8,9,11,14,22,23,27,
28,36,52,53,54,57,
62,80,82,90,104,106
12,13,18
30
10
101
44
8,9,13,18,19,23,39,
125,133
1
86
112
33,40,51,52,59,60,64,
69,71,74,77,80,81,125
50,51,89
107,108,109,112
5,7
27,76,77
79,124
89
73
24,88,137
73
58,60
80
74,75
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SpondeIes
Sprechgesang
Sprechstimme
staccato
stockhausen, Karlheinz
Strawinski, Igor
struktuur
tekstuur
timbre
tonaliteit
tonaliteitsverbreding
tonaliteitsverplasing
toonduurte
toonhoogte
toonkleur
toontrosse
Tribragties
Trogeies
twaal~toonkomposisies
twaal~toonsisteem
Varese, Edgar
Vaughan-Williams, Ralph
verbeeldende leer
verplaasde aksente
versvoete
vibr~oon
174
10
34,35
33,35
121
62,69,70,81,84,87,110,
112
30,31,35,39,40,41,47,
49,50,52,53,55,56,57,
58,59,60,64,68,69,70,
102,125
9,23,30,38,74,114,123
9,17,18,21,22,23,28,
62,63,66,68,70,117
21,23,27,35,36,70,87
23,27,28,38,42,44,46,
48,49,50,51,52,73,77,
100,101,123,134,137
43,48,134
46
53,54,62
13,14,21,90,91,92,104,
117,121
125
40,91,117
10
10
80
77
70,86
53
6,7
58,60
10
69
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vierklanke
vokaal
vorm
Webern, Anton
Weense Skool
Weitmelodik
Wolif, Christian
xilofoon
xilorimba
175
19,20,129
33,74
23,28,71,72,74,75,96,
104
32,36,60,64,71,77,80,
81,82,84,102,125,133
60,71
133
84
69,103,116,117
69
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